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ازذواجية القن التمكياي 
تأليف: 
د .ساسج سعسة 
تقديم: 


سا كر سد | لحمسد 


لاا تتا 
الصواد الصشورة في هذه السلسلة عبر عب راي كاتبها 
ولا تعبر بالضرورة عت رأئ المحلس. 


الستوة إ- 1 
ما اولاش رسو روه يساوي و 


القسم الول 

|مفارقات مبدنية 0 
القصل الأول 

امن هوالممثلة د 
الفصل الثائي. 

الحاكاة.... ازدواجية التقليد ‏ الخالفة. 0 
اتقصل الثالت: 

اللمثل... أسامقيراتتحول والتجسيد 7 
االفصل الرايع. 

تحولات الممثل عبر العصور 0 
[انقسم الثائي: 

أن الأداء..-عشارقات تقنية وحلول عملية نذا 
اتنس البخامس: 

اذ هتا» واك «آن..... فشاءاث الإخريية. لل 
اللفصيل السادس: 

اللخرج ومدارس التمثيل ل 
لقصل السابع. 

الممثل .فى المسرح الشرقي ينا 
القسل الثامن. 

البحث عن الممثل العريي-.. هموم واقاق يفا 
الأنا ‏ القتروين ل 


ببليوحرافيا لبذا 
ا 0 0 


هانتة إلا مان يقفا 


0 


الأفا والمأضر , 
أو المسرح بوصفه ؛ إبداعاً مستجددا» 


المسرح قعل معرفة. وتعرف؛ وإدراك؛ وفهم, 
وتذكر, وتخيل, واتقمال, وتهويم, وإيهام, 
واتصال, واستشراف, وتغير. وامتزاج بين 
شخصيات؛ وعيوات؛ وأغكار: ومشاعر؛ وصور 
المسرحج فعل كينوتة وحرية: وتحرر, ووجود 
وتداخل خصب بين اهمال الأداء. والثلقي. 
والتخيل, والاستمتاع. هذا بعض ما يقوله لنا 
هذا الكتاب» 

يستقرق مؤلف الكتاب في فكرة التمثيل وي 
حياة الممثل: يرق نفسه قي بحرهما. ويجهد 
عقله ووجوده في استكشاف أعماقهما, ثم يعود 
لنا وقد كلله التعب والفرح, في إحدى يديه لآل؛ 
وقي الأخرى أصداف. 

يعالج هذا الكتاب فكزة التمثيل والمفاهيم 
المتتوعة للممثل؛ لكنه لا ينتمي إلى طراز 
آلدراسات المسرحية التقليذية: بل إلى الحقل 
الممرقي الجديد المسمى ,الدراسسات ألسيتيةء, 
'صلواأماعكزله:«[ + ولذلك ههم يسح 


عرضه لموضوعه واشتكشافه لخياياء بأطكاز عدة 


مستمدة من حقول ممرفية أخرى, كالفاسغة وعلم النفس والسياسة والتاريخ 
والاقتصاد إصاقة ‏ يطبيعة الحال _ إلى الدزاسات الأدبية عامة والشرحية 
على لحو خاص 

يتعرض المؤلف لتعريف ا ممثل؛ أو الأحرى تغزيفاثه وحالاته. من هو 
الممثل؟ ما جوهره وماهيته5 ما أصول صنعته وطبيعته وحقيقتهة من أين 
يأتي إلى أين يآخدنا معه؟ من الممثل؟ هل هو المقلد المحاكية مل المتظاهر 
بأنه شخص آخزة هل المتقمص لشخصيات أخرى تنتمي إلى مكان آخر 
وزمن آخرة مل المثل شخصية تعيش في منزلة بين منّلتين! منزلة الواقع 
والحقيقة ومنزلة الحلم والخيال والأسطورةة ثم كيف تقوم هم الشخصية 
بالفصبل بين هنين المالمين احيانًا ثم الوصل بيتهما آحيانًا أخرى؟ من 
الممثل؟ وما الذي يفعله فيتاة وما الدئي نفعله فيه5 وهل يوجد في داخل كل 
مئا ممثل؟ مأ أصول هذا الازدواج المتاصل الملازم لطبيعة الممثل وطبيفة 
عملهة هل هو نليس آم التياس؟ ضدق كاذي؟ أم كنب صادقة 

ما أصول الترقيه والتسلية والمثمة المرتيطة بالسرح؟ كيف يحدث التوحيد 
والتعمص؟ كيض يحدث الارتجال؟ ها طبيعة العرض والأداء والاستمراض5 ما 
علاقة التمشيل بالبحث عن الهوية وبالملاقة بين الأنا والآخرة وما ارتباط 
الفمل المسرحي بالمثاقفة والتداخل الحصازي والثبعية الثقافية وآليات السوق 
والتجليات المتزايدة للمولمة؟ هذه وغيرها عيض عن فيض هذا الكتاب ومما 
يحاول أن يبوح به . 


الأنا المسرخية ونشاط التوحد 
1 


فعل بحث عن الهوية. وهو بحث لا يجد غايته إلا بأن يققدها, 
ومن ثم هإن وجود الممثل يقع في منطقة الغياب أكثر من وفوعه في دائرة 
الحضور: إنه عياب من أجل الحضوز وحور من اجل الفياب: غياب. 
ل,الأناة الخاصة يبالإتسان العاذي المحدوذ؛ الذي تعرقه في الحياة. 
وحصّور ل »الذات؛ الخاصة بالممكل اللامعدود) الموجؤد الآن هناك في 
قعل خاص؛ شوق تلك الحّشية السحرية القازقة في ضوء شقاف أو في 
اعتمة موحية 


تقديم 


«الأناء ديرتا هي الإتسان العاديٍ الموجود الآن هنا يماني التقص والفقد 
والغمياب- اما +الذات, 506 في صبوء تمييزات يونج فهي ما تطمح إليه 
جميعنا - إنها الاكتمال والتحقق والوجود, خالة مستقبلية عندما نتحقق تتحول 
إلى اناه ناقصة تسييًا ثم إنها تعاود الصعود مرة اخرى على مدارج الكمال. 
ومكذا يشمل الممثل! يخرج من «أناه؛ الناقصة ويتحرق شوقًا للوصول إلى 
اذاته: الكاملة, ولا يحدث هذا يظبيعة الحال من خلال ملسلة متصاعدة من 
عمليات المحاكاة والتقمص والتحول والتوحد والاكتمال. 

لا يحدث التوحد بيت الممثل (الإنسائي/الفرد/الأنا) والشخصية اللسرحية 
[اندات/ المتحققة/ الجماعية) لكنه يحدث أيضنًا بين المسثل متوحدًا مع 
شخصية المسرحية من ناحية, ثم بين الجمهور في وضعية التلقي من ناحية 
أخرى. ومن ثم يكاد. قعل التمثيل اللسرحي يكون أكشر مظاهر الوجوذ 
الإنساني الثي تتجلى فيا نشاطات التوخد والتوحد القابل. 

والتوحد ليس مجرد عملية سيكولوجية تحدث عندما ثقرا رؤاية أو تشاهد 
فنيلمًا او مسرحية, لكنه نشاط أو عملية لا يمكن ان يحدث اي شكل من 
اشكال السرد أو التشاط الخيالي تآثيراته من دونها!!). 

يشعر المتلقي بأن الخيرة اللسرحية التي يتمِرس لها هي خبرة بديلة 
عم عداوكعن/1, إتها في الوقت نفسه حَبرته لكنها ليست خيرته, 
خبرته الخاصة كمتتلق؛ لكثها خيزة شخص آخر يتعرض للآلام أو يكون 
فوضوعًا للضحك أن خبرته إذن ليست خبرته وت ربته ليست تجريته. إنها 
بديل لخبرة الممثل أو الشخصية المسرحية, هذه الخبرة إذن حبرة يديلة: لكنها 
عي الوقت نقمسه لا يمكن إلا أن تكون خبرة مشاركة يساهم غيها المتلفي؛ من 
تاحية. مع الممثلين ويشارك. فيها من تاحية أخرنى مع المشاهدين الآخزين. ومن 
ثم تكون خيرة التلقي المحصّقة للتوحد نوما من التوحد الزأسبي (الخيرة 
البديلة) الذي قد يتحقق بشكل أعمق رغم وجود مسافة بين المتلقي والمسثل: 
ومن التوحد الأطفي الي يتم بين المشاهد وغيزه من المشاهدين: هل يحدث 
الأمر نفسه بالنسية للممثلة 

يظمح الممثل الحقيقي دوسا إلى الخروج من عالة الأنا (أشخصينه 
في الواقع) ويسعى دوم إلى الوصول إلى حالة الذات (التشخصية الثمثيلية) 
ولا يحدث هذا التحول بمجزد الرغبة والتمني أو التظاهر بالتمثيل أو الادعاء 


الكاذب او السذاجة أو السطحية القارقة في التفاهة التي تكشف عتها نماذج 
المسثلين التي لا تني أجهزة التليقزيون والسينما والمسرح والفيديو العربية 
تمدق إلينا بهم كل يوم : بل يحدك هذا من خلال إخلاص حقيقي لفن 
اللسرح: وتوحد عميق بين الأنا الفردية. والذات (المسرحية): وهو توحد لا يتم 
بين يوم وليلة: بل عبر سلسلة من العمليات والمراجل الخاصة بالدراسة 
والتدريب والثقافة والاطلاع والمشاهدة والمعاناة والتّمة والعذاب. 

يصل الممثل الحقيقي كذلك ‏ مثله في ذلك مثل المتلقي - إلى نوعين من 
التوحد: أولهما راسي عميق (توحد مع الشخصية المسرحية التي يؤدي دورها 
آو مع الفعل السرحي الذي يقوم يه), وثانيهما (أطقي عسيق أيضًا) مع 
الجمهور الذي يتلقى عرضه ويشجمه. 

أما عندها يضشل الممثل هن التوحد الأول هإئه لا بد يالسرورة؛ من أن 
يشل في التوحد الثائي, ومن ثم تحدث الظاهرة المسماة »الموت على 
خشية المسوح» عيهاد 6( 0ه و«ر1؛ فيؤدي الممثل دوره بطريقة آلية معيلة 
باردة جامدة لا روح فيها ولا حياة, قلا يتجاوب الجمهور مفه قتصيح 
تمسيرائه وتحركاته مدعاة للسخرية والاستهائة [في حالة ممثلي 
التراجيديا). وتصبح ثكاته وملحه أو مواقفه القكافية الضاحكة مدعاة 
اللسهرية عنه والاستهجان. ويقع المديد من معثلينا في برائن اللمطية, 
فيؤدون الأدوار المتنوعة بالحركات والإيماءات والثمييرات نفسها. فينصرف 
الجمهور عتهم؛ فالنمظية نقيض الإبداع؛ وعلى الممثل كي ينجح شي التوحد 
أن يكون متجددًا دائمًا: قلا يكرر ذاته. ويجمل كل «أدواره: معادة مكرورة. 


الأنا والآخر 


ني المعل المسرحي إدراك مثميز للتات عير الآخر؛ ومن خلال هذا الإدارك 
المتمير بنش الوعي الخاص بالشعصيةا”٠.‏ في مسرحيات عدة لؤلفين عاليين 
آمثال شكسبير وسترنديرج وأوتا مرنو ويوجين أؤنيل ؤعرب أمثال سمد الله 
ونوس ويوسف إدريس وغيرهما تظهر ‏ بشكل خاص - فكزة ‏ الأثا» المتقسم 
غلى ذاته إلى داخل وخارج يتصارعان. هناك تصبح الأنا؛ حالة أخرى: خالة من 
التأكيد للدات واللفي لها ضي الوقت نفسه؛ حالة سلبية وإيجابية هي الوقت 
تقسه؛ عقلانية منضيظة ولا عقلانية مضطرية ني آن مها 


اتقديم 


قد يكون الآخر هو المعثل نقسه الذي يعيش حالات من القلق يعاتي تحت 
وظأتهاء: أو الشك الذي يصطرع يداخله ما بين الرعبة في الكمال والتحقق 
والشعور القار بالنقص والتيدد. راع خاص يستمر يداخله بين المادة بوالروح. 
المقل والاتفعال؛ اليحث الدائم عن الجقيقة والحشخؤز اللتجسد للكذبي 
والزيف, صراع دائم بين ١الآنا؛‏ اتظاهر و«الآخره الباطن المأمول- 
هكذا يمر الممثل خلال مسبرته الإبداغية عير طبعات ومستويات عدة 
لفنى الآخر يحاول آن يحيط بها وأن يجمدها هي مركب إبداعي فريد. ومن 
هذه المستويات على سييل المثال لا الحصرة 
١»الآخرء‏ هوالماضي؛ هنا يكون على المعثل أحيانا أن يعود إلى طفولته. 
حيث كانت «الأناء تتغم: مناك. بالأمان والهدوء وأحلام اليقظة: 
والسكيثة, هنا تصيح الطفولة ٠آخره‏ يالنسية للأنا. تحاول هذه الأنا 
أن تعود إليها وتستعيدها وتستقيد بها في نكوين ذاتها الجديدة في 
آثناء الفمل المسرحي 
؟-,الأخرء هو الجسد, كان افلاطون يقول ؛الجسد قير 563 50013 
وهكذا يكون جسد الممثل قبوا أو سحتا يحاول أن يخرج منه ويسكن 
جسدا جديدا؛ يحاول أن ينففت من جسده المجدود إلى جسد الممثل 
الحر اللامحدود الذي يؤدي كل الحركات وكل الأفمال وكل التعييرات 
والإيمانات. بمروتة وتلقائية واكثمال. ومثلما تكون هتاك ضورة 
واقفية. نجسده تكون متاك كذلك الصورة الثالية للجسد الِدَئي 
يحاول الممثل من خبلاله أن يبل إلى ذاته الجديدة- 
"-الأخرهو«الداخل/ هنا قد يدلق الممثل إلى ساحة المناطق المميقة 
والمظلمة من نفسه, حيث الرعبات والشرور والمطامع والأهؤاء, إلى 
تلك الطبقات المميقة من النقس البشرية التي قد تدفمتا إلى 
سلوكيات لا عقلاتية ولا متطقية ولا إلساتية أحيانا. منطقة يقارب 
فيه عالم الغريزة والفاية والجئون. 
4الآخرهوالخارج»؛ والآخر هثا قد يكون الواقع المحلي القريب 
وشخصياته ومتقيراته الثي تتجسد في شخصية الممثل المسرحية. 
وقد بكون هو الواقع الخازجي اليفيد/القريب في الوقت نفسه الدي 
يحاول الممثل أن يجسد عي علاقعه يه قكرة الهوية وعلاقة الأنا 


انان اجر 


بالآخر والثقافة الداخلية بالثفافة الحارجية:؛ ويتجلى هذا الستوى 
مثلا شي الأفكار المطروحة ذوما في المسرح العريي حول الأنا والآخر 
والأصالة والمعاصرة وما يرتيط بها عن اقكار حول التمسرح 
والاحتقالية والجذور التراثية والشعيية للمسرح العزبي وصورة الذات 
وصورة الآخر... إلخ. 

#الآخركقتاء؛ قال هيدجر إن ؛كل كلمة هي قناع». كذلك يكون كل 
ذور يقوع به الممثل يمنزّلة القناع. والقناج وسيلة للإخَفاء والكشقف 
في الوقت نفسه, وسيلة للتجلي؛ وسيلة للحَمّاء؛ وسيلة للمواجهة 
ووسيلة للهروب, وسيلة للإسقاط وان ننسب كل افعالتا واقوالئا 
واغتياتنا إلى ذلك الآخر الذي يقف وراء القتاع: إنه وسيلة للوجودر 
مع الناس وللهروب متهم في الوقت تقسه: ووسيلة أجيانا لأ 
ننسب كل أشعالتا الشريرة إلى ذلك »الآخرء الذي يرتدي القناع, 
ووسيلة لأن نقول كل ما لا تستطيع أن تقوله يشكل مياشسر في 
الأمور السياسية والاجتماعية, عبر ذلك الآخر الذي هو ؛تحن» 
والذي يرتدي ذلك القتاع , 

7 الأخرء شديه الفصامي؛٠‏ كثيرا ما تقف الشخصيات المسرحية في تلك 
المنزلة بين منزلتين: منزلة المفل ومنزلة الجتون؛ متزلة الحضور 
ومنزلة القيابء منزلة الرزاثة والاتزان ومنزلة التهور والاضطراب, 
والممثل الحقيقي ليس مجتوئا؛ ولكنه قد بتظاهر يالجنون. إنه أقرب 
إلى ها ييسمى في ألطب التفسي ب «النمط شبه الفصامي»؛ إله ينيفي 
أن يخرج من حانته الخاصة في الحياة: كي يدخل في خالة أخرى 
تنتعي إلى حياة أخرى اكشر رحابة وعمفا ومتهة: هي حياة الفن 
والمسرح. النمط شيه القصامي 56112010 (وكلمة «شبه: هنأ شديدة 
الأهمية) ليس هو التنط القصضامي عزمع»«اممدتطعه الذي يمع في 
يراتن مرصٌ الفصام بأعراضه المعروفةا '1. 

جاءت فكرة «النمط شيه الغصامي» في الذراسات السيكولوجية الحديثة 

من علاحظة العاماء لذلك التشابه في بعض المظاهر بين نمط شخصية 
الغصامي (المريض فعليا) ونمط شخصية المبدع؛ فالعديد ممن آغنوا الثشافة 
الماصرة لم يكوتوا أسوياء من تاحية السلوك والشخصية. على رغم اثهم 


كانوا اسوياء ومنميزين من الناحية العقلية: لذلك حذث جمع ها لدنى هؤلاء 
العلماء بين هذين النمطين. واصيح يطلق على التمط المعيز للميدعين اسم 
»التمظ شبه القصامي»: إنه ليس مريضا تكنة قذ يسلك كالمريض. وقد 
اغر بالخرض: لكنه أكثر الثاس صحة ووعيا من الأصخاء. والممثل المسبرحي 
ينمي إلى هذه الطائقة من المبدعين. إنه ليس مريضا : لكنه يتوتزه الشديد 
وتركيزم العميق على عمله, الذي قد يصل أحيانا حد الفشية والذهول, قد 
يبدو للآخرين مريضا او عَائبا عن العقل والؤجود 


اي الشعور بإمكان القيام يأ دور بصرف 

اتنظر عن الإمكانات والقدرات العقلية التي تهكنه من القيام بذلك- 

ب الإحساس بالاتقضنال والاتصال: أي ثقة الممثل بأنه يمكنه في أني 

أن ينقصل وينمزل عن الواقع وعن الآخرين. ثم أن يمود إليهم 

ويتصل بهم ويتواصل معهم في وقت آخر 

ج ‏ الانشقال الدائم بالمالم الباظلي أي انغال الممثل دائما باشكاره 
ومشاعره ودكرياته وعاكه الداخلي تعويضا عن نقص ما يراه في 
الواقع الخارجي, او توحدا مع المالم الداخلي المميق من أجل 
استكشافه ثم عرضه من خلال قدرته الكلية التي يحاول أن يجسدها 
أثناء فمل التمتيل على المتلقين؛ أي على العالم الخارجي. 

د - النزغة الاستعراضية: كل فمل مسرحي بتم من أجل الحصنؤل على 
إعجاب ما من الآخر: وفدًا الإعجاب 


ؤدي بدوره إلى تدعيم شعور 
الذات بتحقغهاء وعنالك علاقات وثيقة بين أقمال الفرض أو الكشق 

أو الإظهار أو التخارج. سواه تمت يالكلمة أو الحزكة آو الضورة أو 

غير ذلك من الؤسائل وبين آفعال الإعجاب والتقدير والاستحسان 

من الآخر. 

هذه التزعة الاستعراضية ليست محصورة في فن اللسرع, بل تكاد تكون 

.سمة مميزة للإبداغ الأدبي والقسي بشكل عام وتكون الشخصيات شبه 
القصامية منقسمة على نفسها متعددة ومتجددة. وقد يؤديي هذا الانشطارٍ في 
اتشخصية إلى القيام بأقعال غريبة وإلى الت 
اللسرح بدرجة كبيرة من السخو 


هكدًا يدمج مصطاح ٠شيه‏ القصاميء بين الانقسام والانقغال والتصدع 
والغرابة في السلوك: من تاحية, وبين سلامة العثل ولاذهانية التفكير وقوة 
الحضور والقدرة على التواصل مع الآخرين وكسب إغجابهم, من تاحية 
أخرى: ومن خلال قدزة الممثل الحقيقي غلى الجمع بين هذين النقيضين هي 
مركب حديد ومغيد يكون فمل التمثيل عملا إبداعيا هتميزا؛ ويكون الممثل هو 
ذلك «الآخز البدغه, آي تلك «الذاتء التي طالما طمعت «الأنا» إليها 


الآخرالضاحك 


ايحدرنا أقتلاطوى في +الجمهورية؛ هن ان تسلم اثفسنا للضحك المنيقف: 
لانه ينطوي على عنصر حَييث ينجم عن السخرية من تقائصتا الخاصة ومن 
نقائص الآخرين, ومن ثم فهو عنصر مهدد ينجم عنه إتحاق الضرر يبنا 
و«بالآخرين”, ويليمي. لذلك, إبغازء او اليعد عته. خلال عملية التزبية 
الخاصة لجحزاس االجمهوريقة الشباب 

أما اؤسطو فوردت لديه إشارات مباشرة عن الضحك في «كتاب الشعره, 
وفي «الأخلاق النيقوماخية». أو الأخلاق إلى »نبفوماخوس. وغيرهما كما يقال 
إن كتايه الأساسي عن الضحك قد قد وعلى هذم القكرة تقوم رواية ,اسم 
الوردة؛ للمؤلف وعالم السيميوطيقا الإيطالي ٠إميرتو‏ إيكو» والثي تحولت إلى 
فيلم سينمائي قام ببطولته المثل البريطائي الممروف «شين كوثري» - بدور حول 
فكرة البحث عن هذا الكتاب قي عالم مملوء بالغموض والجرائم والأسرار 

الضسحك لدى أرسطو ئيس إلا قسما من القبيح, والأمر المضجك هو 
منقصة عا وقبع لا ألم فيه ولا إيذاءرأ“أ, وقبل أن يشدم المحلل النفسي 
«الفريد أدلر» تظريته حول مشاعر النقص الني تتولد منها ميول ونزعات 
خاصة للقوة واتسيطزة, كان ؛توماس هويزء قبله باكثر من قرتين من الزمان 
يقدم فكرته عن ارتياظ الشحك بالنصر والفخر في مواجهة الآخرين. كدلك 
الشمور بالسيطرة العقلية والجسدية عليهم, قالضحك علامة للاتتصار 
والقوة. والبكاء علامة الضمف والهزيعة. 

وأعتير «هويرّ» الضعك تمبيرا عن «اليهجة المفاجئة» التي تنشا عن 
إدزاكنا المفاحئ لبعض القوة والسيطرة والتفوق في أنفسنا, مقارنة بإدراك 


خاص لتقائص «الآخرين: أو حتى لنقاتصنا في هرحلة سايقة من حياتتاء 


تقديم 


وتحدث «كاتط» عن الضحك باعتياره انقمالا ينشأ عن «تحول التوقع 
الكبيز على تحو مفاجئ إلى لاشيء. أها شويتهور قال إن الضحك ينتج عن 
إدراكنا للتناقض الكبير 


ن الإدراك أو الوجود الطبيعي الفيزيقي المادي لشي 
النصور أو التمثيل العقلي الذي كان موجودا 

أو الشخصضن العقل. واكتشافنا لجوانب التفارض والتناقض بين 
ما كان موحودا في أذهاتنا وما ندركه الآن يحواسنا هو سر انطلاق الضحكد 
وتضجره أو على هذه القكرة تقوم تظريات سيكولوجية حديثة الآن. 

وناشد تيئشه في «عكذا تكلم زوادشت» الإنسان الأعلى أن يتملم كيق 
يضحك»؛ وقال برحسوت يأهمية وجود +الجماعة؛ قي تيسير حدوث سلوك 
الضحلد, فالضحك يفقد معناء, بل ويختفي خارج السياق الخاص بالجماغة. 
وهو قول تؤكدم آيضا بشدة الدراسات السيكولوجية الحديثة حول الضحلك, 

تظر «هزويد؛ إلى الضحك باعتباره نشاطا بحرر الطاقة المتراكمة الناجمة 
عن التوتر الذي يرجع إلى آسياب خنسية أو عدواتية مكبوثة, فالضحك. 
بالنسية له, يشيه الحلم له قوائدم الكامنة التي سمح لنا بالاقشراب مى 
مصادر المتمة المخبوءة «هتاك قي اللاشعورءا*) 

أما «ارنست كريس» قاعثير الكوميديا محاولة للثنكن على نحو متزامن, أو 
في الآن لفسه. بين مشاعر الإعجاب ومشاعر النفور. من خلال تحويل غير 
انسار إلى سار وممنعء وعن طريق حص مشاعر التوتر والألم غير السارة 
تجاه نقائصنا ونقائص الآخرين وتحويلها إلى مشاغر منارة ومبهجا” 

وهناك في ترائنا المزبي إشارات عدة لأهمية الضحك وتوادر المطسحكين 
وفنها غلى سييل المثال لا الحصر ما جاء في كاب «البلاء للجاحظ. 
و«العقد القريد ؛ لاين عبد ربه و«المستظرف في كل فن مستظرف: لالإيشيهي 
»والإمتاع والمؤائسة» للتوحيدي. لكنها - في راينا ‏ لا تقدم على نحو معمق 
نظرية شاعلة لتفسير الضحك, في كل النظريات السايقة هناك ءأثا؛ تضحك. 
وهناك »«آخرون؛ تضحك معهم هذه «الأناء أو تضحك عليهم 

تمرج الفكاهة بين متشاعر الدفه والأمن: من ناحية؛ وبين العداوة 
والخوف من ناحية أخرى. وهي تمزج كذلك, من ناحية ثالثة. بين الاسترضء 
للآخَرين (الابتسام لهم) والسيطرة عليهم (الضحك): وهكذا إنها تتطلب 
دوما استثارة للتوقمات والتوترات ثم حُمْضا لها وتحررا منها: هكدًا على تحو 


مثزامن وستعاقب ومتكرر. وإلا تعرضى الممثل الكوميدي نظاشرة :لوت على 
خشية السرحء التي سبق أن اشرنا إليها. فتحده يطلق تكاته أو يقوم يآداء 
مواقف يعتقدها كوميدية وعصحكة, يينما يواجهها الجمهور ويواجههة 
باللامبالاة أو الاستهحان. 


لذلك يقال إن الممثل الكوميدي يماني في عمله مشقة تفوق ما يعانيه 
ممئلو التراجيديا , إنه ينبغي عليه أن يقوم دائما بالبتَاء: ثم الهدم, ثم البقاء, 
ثم الهدم. وذلك في ما يتصل بعلاقنه بامتلقي ومشاعره, آما ممثل التراحيديا 
فهو يقوم باليناء المتصاعد المتنامي طويل الأمد قل أن يحدث هدم آخر أو 
يتاء آخر لشاعر امتلقين وأفكارهم. 

وهده المشقة الني يمانيها ممثل الكوميديا الحقيقي يؤكدها ما كشمته 
يعض الدراسات السيكولوجية الحديثة من أن حوالى 46/ من ممثلي 
الكوميديا قد إلى العلاج النفسي في قترة ما من قترات حيات !"1 إنه 
يتيفي عليه آن ينشر الضحك حتى لو كانت أعماقه عارقة في أليكاء. 

قد نمتير ممثلي الكوميديا: من الناحية الظاهرية الحارجية: مجرد 
قائمين بالإمتاع والترفيه؛ ضهم ينشرون مرحا حولهم: لكن الوظيقة 
الاجتماعية لممثلي الكوميديا تتجاوز هذه النظرة السطحية إلى حد كبير: 
إتهم يعرضون عليتا آنانيتنا وحماقاتنا ؤينعذوتئا من وجهات نظرنا القاتمة 
المعتمة المتشائمة حول الحياة/؟ 

ويحذرئا «صالح سمدء - في كتابه الممتع هذا من الخلط بين ممهوم 
المهرج ومقهوم الممثل الكوميدي, ويحدثنا كذلك عن تاريخ الكوميديا ونجلياتها 
عبر الثقافات الإنسائية المتتوعة. ثم يفصّل في حديثه عن تحولات المهرج 
واقنمته وتحولات اممثل الكرميدي وحالاته. ويستطرد كذلك في حديثه عن 
شمل التمتيل والعزض كوسيلة لحدوث هذه التخولات. 

يتجرك ممثل الكوميديا آيضا من «الأنا؛ يكل نقانصها الجسمية والنفسية, 
ويطمح إلى الوصول إلى «الذات؛ يكل جمالياتها المكتملة والمبهجة والمؤثرة. 

إنه يخرج من هذه مالأناء. بكل ما عد تعاتية من كابة وأسى واكقثاب 
وأحؤان, إلى تلك +الذات؛ الأخرئ؛ يكل ما تحدثه من «بهجة عفاجئة تدى ذلك 
؛الآخرم المتلقي الذي لا يكف عن طلب المزيد وهكذا يستمر الفعل الكوميديٍ 
.في تجولاثه الدائمة من الأنا الخاصة بالممثل إلى الذات/الأخرى الخاصة 


تقديم 


» ثم إلى الآخر/التحن الذي هو الجمهور في عملية 
“تفاعلية مستمرةء يسعى خَلالها دوما للهروب من :اموت على المسرح»: أو من 
|الموت في مقاعد الجمهور»: وذلك حين تخزايد «أقاق توقمات الجمهور. وتقل 
تلك «الإشباعات» التي يقدهها لها ذلك «الآخر الممثل» ذلك الدي يتحرك هنا 
وهتاك على منسارحتا وطوق شاشات السينما والظفزيون لديئا يشعل الي 
ميكاتيكي تمملي يصطنع الضحك ويغتقر إلى الحياة. ممثل ثقيل الظل. جُفْل 
من المعتى. والإحسداس: والوجود؛ يصدق ذاته أو يخدعها, ؤيعتقد أن الامر 
كذلك بالتسبة ل ,الآخرين»- 


امستجمع الدكتور صالح سعد خيراته المتراكمة كممثل ومخرج ومؤلف 
ودارس ومعلملغن التمثيل: فتقندم ثنا هذا الكثاب الجديد في يأبه: المفيد 
عفني موضوعه, أملا من ورائه أن يلقي بعض الأحجار في يركذ اوشكت أن 
تصبح ‏ في بلادنا العريية ‏ راكدة آسنة: بيتما هي في جوهرها شملة 
تحتاج دوما إلى التجديد - 


د. شاكر عبدالحميد 


الأنا الآخر 
هوامش التقديم 


| #شاكر عبد الخميد ([111]) النفيل الجمالي درلسة هي سيكَولوجية الشيوق 
الشني. إلكويت+ المجلس الوطتي للثقافة والقنوى والآذاب. سلسلة عالم العرهة: 
اليد 519 


؟ ‏ محمود رجب [1594)) فلسمة امرآة: القامرة: داز العار. مواضع متمرقة 


؟- لم8 متسهوعة «وتوريا ممست أن كتسمموط بزلقف | كمد رممامق 


باب !سو طالين في الشهر )])١44(‏ حقفه؛ شكري عياد مغ ترجمة عنينة 
ودراسة لناتير» عي البلاعة العرية القاهرة؛ الهيئة المصرية للكتات. 1؟ 
- هللاالا 10 16 مدتلسسرنلكم» 


اتاع حك م ععاطييسا (2000) ال بعماحم] 
اسم تافوعام! :ومكتفساة اك م واالسمادرا لدمنيم اهندم 00001 ع بخص ل 
116 وعم و تدع ريسلا 
جلبن ويلسون [ *؛ )١١‏ سيكولوجية تون الأداء [ترحمة: شاكر عبد الحميد) الكويت 
اشحلس,الوطني للثقافة والقنون والآذاب, سلسلة عالم المعرفة العيد 258 
المرجع السايق. 


القسم الأول 


مفارقات مسدنيه 


هه 


ل الترء لامكل يكب 


الايمكليه أن يكونه, ولأئة 
اسثم ما هبو عليه,. 
انه بمئل لكي لا تمسرف 
بنقسه. ولأه يعرف نقسه 
أكثر مما ينيضي 
بسشل دور الأبطال لأنه 


يسثل لأنه سسيسجن إذا لم 
يعثل. 


هل اعسرف انا تي 
املل.ة 
ومل مساك لعشة أتؤقف 
افبها عى التمثيلةل, 

الممتل كين 
"سار الفوضى والعبقوية 


| ١-المسرحانية:‏ مفارقة النص ‏ العرض 


الأضل في النسرح هو انه قن ششاهي في 
جوهرء. أي أنه فن شمبي؛ جماعي, يتتمي إلى 
عائم الفولكلور أكثر من انثماثه إلى غالم الأدب 
ومن هنا إن أيرز ما يشير إليه مصطلح 
المسرحائية هو ذلك الدور اليارز الذي لميه يقاء 
العسرض المسرحي على خارطة الفئون والآداب 
الإنسانية كتمبيم صمتي عن شوق الإننسان 
الفريزي إلى المرح: وإلى الاحتفال كمساخة 
مقتوحة للمشاركة وللإبداع الجمعي. وهو ما 
يؤكد استمرارية الجرح القديم الذي اصاب 
الإنسانية في قلب وجودها الملتثم باختراع الكتابة 


أيديولوجية 
فالعالم الذي تخلقه الكتاية. كثابة النص, 
نيدو مفلا على نقسه؛ يتطلب قارثا ضمنيا 


حصيغا, يستطيع فك شقرات النص. ويكون قادرا على النشاذ إلى باطن 
الدلالات والمفائي الثقافية الكامنة بين السطور: فني حين أن الششاهية 
افتاء واسع. حر؛ ومن ثم فالاتتقال منها إلى الكتابة إنما يعتي؛ بصورة هأ, 
التخلي عن واحد من أكثر النمادج اليدائية أصالة وحميمية في التعيير عن 
وحدة الوجود البشري: وعن الضرورة الحيوية للاجتماع الإتساتي. وشي هذا 
تنمئل العلاقة المزدوجة التي يعمل المسرح على تآاكيدها ياستفرار بين 
الماضي والحاضر (حيث تكون الحكاية الممثلة. والمنظوقة شفهيا, هي رمر 
الماضي المستعاد, غيما يكون الممثل الحي هو رمز الحاضر المستمرء أو 
بكلمات أخرى يكون هو تموذج تفعيل #10 أو تحيين اماي وجمله 
حاضرا بالإمكان ...) 


والمسرحاتية كما يقول أوجستو بوال ‏ هي تلك القدرة. او تلك الخ 
الإنساتية؛ التي تسِمح للإنسان بمراقية تفسه هي أثناء قيامه بفهل ما| أو 
بنشاظ ما '). وهي بالتحديد ما يجعل هن المسزح مسرحخا. فالازدواخية 
اللسرحية تنشأً يداهة بمجرد استخدام سان المسرح وساتط تقنينة مادية 
لتجسيد النص الدرامي المطبوع. هذا الذي قد يخدعنا تظامه الشكلي المكتوب 
به (تقسيمات الحوار بين الشخوص. وتقسيمات المشاهد والفصول, وإشارات. 
الدخول والحّروج,..الخ) فتتصور أنه نسحّة عمل جاهزة للتجسيد بمجرد 
توزيع الأذواز غلى مجموعة من الممثلين (حسب الأوصاف الفيزيقية, 
والنفسية, والاجتماعية. التي قد يحددها المؤلف في مطلع مسرحيته) ومن 
ثم البدء في نطق/إلقاء كلمات المؤلف, ووضع/رسم خطوط الحركة المسرحية 
المناسية للمشهد ©8520 316 بحيث نضمن ألا يتخيط الممثلون في أثناء 
مرورهم فوق المتصسة؛ أو داخل الإطار المرسوم للفمل التمثيلي. وهكذا لن 
ينقصنا سوى حخشبة مسرح جاهزة؛ وظروف إنتاجية معشولة ليكون نديتا 
عرض تام الصتع. جاهز للفرجة! 

وإذا كان هذا صحيعا في ظروف بداتية ما مقطوعة عن سياق التطور 
النوعي 'للفن الدرامي: أو حتى فى ظروف تجارية ما لا تعتى بأي شيم سوى 
تسويق متمة الفرجة. ولو كاتت عند الحد الأدتى مما هو مطلوب مادام 
الجمهور/الستهلك يدفع. فإن الممارسة التاريخية 


اللا ذائما حقيقة ها 


يتعلوي عليه فْنْ الفرض الدرامي من تعقيدات فنية. وتقنية يسيب من طييمته 


عن هو الممثل....؟ 


المزدوجة ‏ ققي هذا المقام تجد اتفستا أمام آكثز من مفارقة؛ همن المفارقة 
التي يحملها اللصصن الدرامي المكتوب َي ذاته. إلى المفارقة الأصلية القائمة بين 
النص اللكتوب والآخَر الشفاهي/المرتجل, تم المفارقة الأكثر تعمقا اوتجذرا في 
التاريخ الثقافي الإثساتي؛ وضي المفارقة القائمة بين الكلمة والقعل/الحركة, 
الصوت والصورة 

والمسوحانية هي الثعبير عن المفارقة التي تنش يفعل الأداء الدرامي, هي 
مقابل القراءة: فالنص المكتوب لا يكون في الواقع إلا خطايا مغلقا لأ تقصح 
عئه الحروف والكلمات المنظومة شعرا أو نثرا؛ تلك التي قد لآ تكون سوى 
وسو أو مشاتيح سر تكشف لكل قنارئ ‏ على حدة ‏ ما ورامها من صدور 
وعوالم خيالية لا تهاتية تتراءى على جدران وحدته وصمته؛ فيما هو يقلب 
صفحات الكتاب المطيوع. ولكن على نحو غاثم كما يحدث في الأحلام, 
- يتعبيز ستائلافسكي!*! - في حين أن هذه الكلماث تفسها تصيح عالما 
محسوساء بمجرد تجسيدفا ذاخل إطار مشهدي/سيتوجرافي بضعه مخرج 
بوآمنطة الممثلين 

فهنا تصيح أهمال الممثلين المرئية والمسموعة هي طريقة التاؤيل 
المفيولة جمعيا لما يحتويه النص من معان باطلة. وإشارات حَقية تقودنا 
إلى ذلك الكم المركب من التفاصيل والسلوكيات التي ترسم ملامع الكون 
الخيالي المختلف ‏ بالضروزة - عمأ نعيشه واقعيا؛ والقريب - بالاحتمال - 
مما تخيلناه من صور كامنة قيما وراء النص. وقي هذه الحالة قد تصيح 
جميع نقسيمات وإشارات الكاتب بلا ضرورة عملية: إذ يكون المهم هو 


الكشف عن توايا الكاتب ومقاصصدء الخقية: أني عن الثقص الضمني, 
الكامن خلف الكلمات الظاهرة, 

فالئص المطيوع - التهاية - ليس سوى مدخل؛ او إشارة إلى نص آخر 
عتطوق ومتحرك؛ نص خي بشخوصه الثي تراها وتسمعها وتحس 
أتفاسها: وآلامها. وتسري في جوارحتا دمهتها, وضحكاتها , والأمثلة 
على صحة هذه الفرضية كثيرة ومتعددة. ويكشي أن نأخذ ‏ متلا - كلمة 


اندم اباحز 


مثل »«صباج الخيره التي تكون مكتوية داثما على الصورة نفسها 
بالحروف ذاتها. لكنها تتمدد وتنقتع دلالثها إلى عدد غيز محدود من 
الاحتمالات عندما تتطق يها شخصية فا هالتلفظ يالكلمة؛ أو بمعتى 
ادق تجسيدها بالصؤت والصورة. هو ما يقتح آمامها فضاء الدلالات 
القسيح. مصحيح ان سياق التص المكتوب هو ما يحدد وجهة اللعنى الذي 
تحدم الكلمة, إلا أن التجسيد هو ما يعطيها بالفعل معناها. حثى ولو 
حِاء مخالقًا لما أراده الكاتب 


وهكذا ... فَإِن هذه المسرحة 7864000114 (من جائب كل هن اللمثل 
والمتفرج) هي ما يجعل من الدراما مسرحا؛ آي فنا جماهيريا. لا عجرد 
أدب مقروء مقصور على فثة يمينها من الناس. وهي كمغهوم ٠‏ تتضمن 
شيئا ما مسحزيا. شديد العمومية؛ بل ومكالها أيضاء '), ليله هو ما ينجم 
عن تلك المشاركة الجمعية المتمركزة حول تجسيد ما بعينه لصورة خيالية 
ماء وكائنا يصدد مشاركة طقوسية من أجل إخياء ذكرى ما. أو تكريس 
فعل ما, يتطلب منا الاندماج في فكرة واحدة. وجسد واحد يجمفهها 
وجزد الممثل في هذه اللحظة بالّات قطيا للاهتمام: ومحورا للتركيز 

ومن ناحية أخرى فإن هدا الاجتماع الطقوسي المنظم بين أشخاضص قد 
لا يجتممون اليوم أبدا إلا في آحوال استثتاثية كالثورات از المشاركات 
الاجتماعية الكيرى. إنما يمثل تجسيدا حقيقيا للثمؤذج المذالي لوحدة 
المجتمع البشري والتنامه في المصور القديمة؛ فيما قبل تقسيم 
المجتمعات وقيام الدول والحكومات. وقد يحدث أن يتحول نص درامي ما 
إلى ذريعة لكي يتجسد فوريا سيتاريو محاكمة اجتماعية يعاكم فيها 
الكل. جماليا على الأقل؛ فردا بميئه: زعيما كان أو قائدا سياسيا أو 
مبرزا . ومن ثم يتعدى العرض عا اليعد النشسي والدرامي 
للمحاكمة: ليتخذ طابعا سياسيا يحتا؛ يقوم على ميدا الحوار 
الديموقراطي من ناحية: ويسمى إلى العلثية من ناحية آخَرى دون 
عَوَاَ قانوة 


أي 
فعلية يالنسية للمشاركين [اللهم إلا لو تمرض الكاتب 
للمساملة قصّائيا يسبب هذا النص, ولكنه سيكون وحدء من ينال 
الجزاء!). وهكذا تتحول لمبة الإيهام؛ أو التظاهر التمثيلي. إلى تشاط 
يقترصض الصدق, أو يحاول فرضه على الأقل ‏ 


١‏ - من هو الممثل9 


وهل هناك من لا يعرف اليوم من هو الممثل؟ هذا الإتسان الكوثي, العلم 
الممرف ب ءال» الشهرة؛ الذي تتقذى على متايعة احواله المراجية: وتزواته 
وأخباره اليومية. ضفحات معصوصة من الصضحف والمجلات واليرامج 
الفضائية: بل وصغجات الويب ‏ على شبكات الإئترتت ‏ هل يمكن أن يكون 
إنسان كهذا نكرة, أو مجهولا؟ 

- لكن هل يعوفه أحد حقاة (سواء كان من تسأل عنه واحدا من مات 
الممظين الموهويين. الدين أمشعوا عن التحليق في فضاء النجومية, أو مُثفوا 
عنه. أوكان على المكس واحذا من أولئك الذين هم ملء السمع والبصر: ولا 
يجد واحدهم الوقت الكافي لكي يسال مثل هدم الأسثلة التي لأ معنى لها 
بالنسية له)؛ بل هل يعرف فو تفسه جقيقة ذاته القائمة بين كل هاتيك 


التؤات/الشخوص التي إعتاد ارتداء أزيائها؛ والتطق بالسنهاء ويكاء أحزائها, 
وضنحك صحكاتهاؤ 


- هل هو كما يقال مجرد قرد لموب, مقلد؛ يستتسغ بالصوت 
والحركة ضورة ما في الواقع؟ أم إنه إنسان مبدع يقدم شيئا من روحه, 
على غير مثال سابق: حتى وإن تمائل خارجيا مع شخوص تاريخية, آو 
واقمية تعيش بيئنا؟ 

هل هو مجرد شخص يتظاهر بأنه شحصية أخرى/كاي تصاب محترف 
امام طرف ثالث لا يملك إلا أن يصدق فتاأ 5 أم فو بالفعل صاعب رسالة. 
يعي دوره كقدوة ومثال يتيع خطاء الكثيزون من البسطاء والسذج. لكونه سليل 
حرفة مقدسة جملت مله وسيطا بِين عالمين: عالم الشخصية الدرامية, 
القادمة من عالم الخيال, وعالم المتفرج الباحث عن بعص الراحة والمتمة هربا 
هن مشاكل الحياة اليومية الضاغطة؟ 

- وهل هو. كمأ ييدو للبعض. ذلك المصابي المريض: الذي بخفي خلف 
يراعته في تقمص الشخوض المختلقة. أعراضا هستيرية كامنة وجدت: 
تضريقها الآمن لوق خشية اللسرح: وأهام الجمهورة أم هو - على المكس - 
هتآن واع بعزف يمهارة توتة المشاعر المركبة على أوناز أعصاينا المشدودة: دون 


أن يحسي «ولو يظل من تلك المشاعر.ة 


- من ناحية أخرى ألا يجسد هذا المفثل الغائش في دائرة السحر (الملوتة 
بالأضواء ومساحيق التجميل والمظاهر المزخرفة للحياة وقد أعيدت 
صياغتها جماليا] صورة الآخر التي تدعونا نحن الجالسين في العتمة 
والصمت, لتصديقها؛ ومن ثم للتماهي معها؛ بل وللاعتراف - أحياتا - 
يأتها صورتنا أيضا في مرآة الخيال؟ فقمثل عدا النوع المحيب من التواطق, 
الذي يجمل من العرض التمثيلي لعية سيكولوجية مسلية. هو ما يدفمنا إلى 
قبول ما يقدمه لا اللمثل. حتى ولؤ كان تشخيصا لبمض الميول السلبية, 
وكأنه تجسيد ليعض الميول الكامئة تحت اعتاب وعبنا, ومن ثم تراثا نمتثل 
مطمثنين لما يجري لثا من تطهير :اذئدالاة© من مثل هذه المشاعر السلبية. 
مثل الخوف والشفقة:. أو الرغية في الانتقام؛ والتلذذ برؤية مناظر الدم 
والفثل.., إلخ. بل إنا لا نلبث ان تصقق له حالما بنتهي من أدائه؛ وقند 
امتلأنا بشحنة غامضة من الفرح الُمطمئن؟[ 

اليس من الممكن آن تمثل علاقشنا يه والحال هكذا ‏ وجها من وجوه 
علاقتنا الأصلية يخافية شعورنا, فيكون الممثل بمتزلة الوسيط بين الوعي 
واللاوعي؛ أو بين الأنا [المظهر الخارجي اللنتحشق للشخصية)؛ والذاث 
(صورتها الداخلية الساعية تحو التحقق)؟ وبالتالي يكون تعلقنا به طييعيا 
وخاصة بالنسبة لمن هم دون النضج النفسي, حيث تكون العلاقة بين المالمين 
الداخلي والخارجي جد ملتيسة. فهيصيع تملقهم يالممثلين والممثلات هوسبا 
أسطوريا, إذ تتحول لعية الإيهام التقليدية إلى ما يثنيه الاغواء؛ ويصيع الممثل 
هنا هو المقوي, أو المنوم المفناطيسي بالمصطلع المتداول؟ 

- وبالمثل الا يكون تملقنا بالممثل ‏ من جهة ما - إحدى بقايا تعلقنا القريزي 
الفامض بالنمط الأولي/البدائي ممم (المطولي)؛ هذا التعلق الذي 
يستمر طالما بقيت الذات يحاجة إلى سند أذ تقوية, لا توضرها إلا تلك الأرواخ 
الحامية 66««عفل؛ التي اخترع البشر صورها بدائل رمرّية عن القوى الخفية 
المسيطرة حلى الكونة 

- ولو رضيئا بالتوصيض الآوني للممتل باعتباره الوسيط بين طرفين: النتص 
والجمهور. أو كما يقول يافي! «لاعب الدور. أو مجسد الشخصية (المشخص): 
مركز القلب في الحدث المسرحي.. ‏ فهو الرأيط الحي ها يين مؤلف القص 
والدلالات الإخراجية والجمهور التلقي, هذه المهمة الضفية هي ما وشعه ‏ 


اس صو سوبي 


عير تاريخ المسرح ‏ مرة في هيئة المعبود والمشعود الساحر والممثل العظيم» 
ومرة اخرى في وضع المنيود اجتماعيا: مع قليل هن الخوف الغريزي تجاهه., 
»قهل كان ليكتفي هو يشفل هذا الدور الملتبس فيظل مجرد وسيط يف شي 
اللامكان. عتبة أو حسرًا يجتاز العابرون من وإلى العالمين: الخيالي والواقمي, 


؛ تلك الرمال التي يصنعها تيار الوهم, الذي 
الشخصيات الخيالية: الزائلة: الفاتنة بالطبع؛ والتي يتشمص, آدوارها, فيصبح 
يعدها لا أحد؛ , على حد تعيبر سارتز. ,أي ذلك الكاثن الذي لا يتوؤقف عن 
التحليل, والي يمثل حياته ُفسها, رف على ذاته؛ ولا يعرف من 
هو.,,!". كما لوكان قد تحول إلى مجرد مرآة: أو «ظل مسكين يتوهج ساعة 
ثم يتطمن,[*) 

وإذا كان من الممكن القول إن هذا الشخص المتوحد, هذا البلا أحدا هو 
بالدات الشخص المناسب لشفل دور الوسيط ما بين المرثي واللامرئي. بين الواقع 
وسا. وراء الواقع (كما يحدث غالبا في حالات النوم والفيبوبة. وكما كانت الحال 
في الديانات والمسارسات السحرية القديمة؛ وفي عمليات التتويم المقناطيسي. 
أوعمليات الاتصال بالقوى الخفية؛ ويارواح الموتى/*" : فهل يصح إذن الفول إن 
هذا ال ٠لا‏ أحد» يكون غاليا اقضل الممثئين موهية. وكائما هناك قاعدة تقول إنه 
كلما امح شخصية ا ممثل. ازدادت قدرته على مغارقتها يسهولة إلى الشخوص 
الأخرى المظلوب تجسيدها؟ أو حسب صيساغة ديدرو نإن الممثلين لآ 
يستطيعون تمشيل كل الشخصيات إلا لألهم بلا شخصية! *)...؟! 

ؤالا من يكون الممثل/الإنسان الواقف طوق العتبة الفاصلة ما بين أزواج 
تيايتة متنافضة . ظاهريا . همن الازدواج بينه وبين الشخصية الثي يمثلها 
إلى ما بين الشخصية الممثة والأخرى المكتوبة. وما بيئهما (الممثل 
والشخصية) وذات المثلقي غير القادر على الامتناع عن الاندماج أو التماهي 
معهما .. حتى نصل إلى المفارقة ما بين ذات المتشرج المطمثن إلى ما يحدث 
أمامه لكوته لعبة, أو وهسا, وبين نوازعه الباطنية:؛ التي قد توقظها الحالة 


(©) كنا يتول ماقنة يمال مسرحية تتكسير النسداة بالاشم سس «ماكيت: 
ذالد مثل الأعلفال لون سن اللو 


ملل كوتة الأنيان الشرقية الغريمة أ, أزائلالبماقيل: نسي اتقسن 


الدرامية من عرقدهاء أو تفؤيها - وكآنها «عقريت موت)(*)1*) فتيدا ظلد 
التوازع المستثارة في التململ, وقند تصل إلى حد الهياج. ولا تجد لها مخرجا 
إلا الممثل موضوعا للإسقاط (أليس الممثل هو من أيقظ المارد. يل لعله هو 
المارة تمعمط ما هموي !** ! تقس ة5). 

ولتتدكرعنا ‏ مشلا حالة الأطفال الذين يهزعون إلى تنقيد ما يشاهدونه. 
من أفعال الأيطال على الشاشة. خثى ولو كان هؤلاء الأيطال مجرد عراتس. 
أو رسوم كارتونية, مثل شخصية «فراقيرو, (القأر السوير) التي ظهرت لفترة: 
صاحيتها غدة حواذث طيران بعض الأطقال من النواقذ تقليدا للشخصية! 
وايضا شخصية ٠سويزمان»‏ تفسه. وكل من على شاكلته من الأبطال 
الخارقين... ومن تاحية أخرى فقد يرتد السحر على الساحر. قيما تسمع 
عنه دائما من حالات التملق الهوسي لبعص صَعاق الشخصية. أو المرضى 
النفسائيين, بالممثلين والمعثلات, وها يستتيعها من مطاردات ومضايقات قد 
تصل إلى حد التحرش المؤذي. 

شهل تفلح بمثل هذه الأسئلة التي لا تنتهي - قي الوقوف على اعتاب كهف 
الظلال الذي يخرج عليثا منه كل يوم غشرات وعشراث الممثلين؟ آم أثنا قد 
نجد أنفسنا ‏ أيضا ‏ نيتمد تدريجيا عن الحدود الثقنية/الحرقية لعمل 
الممثل؛ حيث نصح وجها لوجه أمام التناقضات الأولية الثي يواجهها قن 
الغرض عموما؛ والعرض التمثيلي الدرامي خاصة (في حين يجلس أصعاب 
الفئون الآخرى ‏ الآدبٍ والفن التشكيلي والموسيقى ‏ في |براجَهم الفاجية 
مترفمين عن تلك المواجهات المباشرة مع الجمهوز)؟ ولا عرو قهذا الفن قد 
ترعرع أصلا في تلك المساحة الرمادية الفاصلة ما بين قدس أقداس المعيد. 
وساحة السوق! وهي مساحة التناقض؛ أو الجدل الذي يؤل كلية الوجود ما 
بين المقدس والمدنس, السماوي والأرضي., المثالي والواقمي؛ الخيال والحقيقة. 
الروح والجسد, الشعور واللاشمور.., إلى آخر قائمة المفارقات التي لا تنثهي. 
والتي يحيا المسرج عليها؛ ويموت لو اكتفى يالحياة على أي من ضغاقهاء كما 
تؤكد مسيرته التاريخية دوها! 


أه) نزي الو مضطللخ سكول حي. يت بالتخسيا الدوية ياس #ألاؤية منها. تال الشحسية التي لهرت في 
فيكم أورفيه 3 جان كوكتو. او تخسية حلكة اللبز في التق احرف الوتدلريد: م صرعة مى شموض |السيرميات اليونائية في 
اللداضة هي الفراث الشمسي لسري وسثيةتتها مس الحسبات اللواتي يعو الرحال بحلارة ضافسن لبهوس مهم الى اللصاية 
(وة] قاعنةا 1000 حيار اسطوري نهياس تمك منوج , يتعرلد عي كلا الآتدافن هنا 


عن هو الممثل..-؟ 


ولكن السؤال لا ينتهي... فالممثل الذي نقدم له ها هنا واقفق غلى 
المتبة القاصلة مأ بين عا 


يقتش لتقسه عن هوية؛ أو | 
بعض الامتلاء في مواجهة القدر القامض الذي يكابده هدا الفن (الذي 
يضرب يجنوته مثات القتيان والفتيات كل يوم: فيتطلقون باحثين عن أول 
الخيط الممتد إلى سسماء النجومية وا 
الجمهور الذي قد يصل تعلقه يممثل, آو ممثلة ما, حد الهوس) يبدو : وكما 
تشخيله في قلب تلك الآضواء الأسطورية الملوئة ‏ ضَائعا لا يعرف موضها 
لقدميه وكانه متماد مع أوديب في هذياته + 


اقترافه الخطيتة من غير وعي؛ كأنه صار واحدا من بين تلك الشخوصض 
التي يقدمها هو لتا عادة. والثي تفثح امامنا أفاق التأويل اللائهائية عند 
السؤال عن ماهيتها (الأوديبية, أو الهاملتية: أو الماكيتيةا*'... إلخ). ومحاوئة 
قك رموزها الفامضة؟ ولعل هذه الحيزة الوجودية عي ما يدفع ببفض 
الممثلين والممثلات في نهابات مشوارهم الفتي إلى اعتزال الفن؛ بل والحياة 
نفسها والدخؤل في خالات إنفصال طوعي عن الوجود, وعن الماضي.. 
ماضيهم القني بالذات1 


 *‏ التقعيل... والتفعيل 


إذا كنا قد رأينا الممثل. في الصفحات السايقنة: ساحرا يلمعب دور 
المغوي هي حياتنا. طلماذا لا يصيع الممثل نفسه ضشحية الغواية. وهو 
المفتون بهذه اللعبة, آو المضروب بها؟( خاصة إذا قبلنا وجهة النظر التي 
تغول: «إن عنحسر الهديان في المسرح هو سر فتنته التي لا تقاوم؛ على 
الأقل يالنسية للسمشين الذين هم شي أواخر مراهقتهم ‏ شعلاأو 
مجازا !')3 وقد قدمئا إجاية المعثل كين,ا**) شيما هو يصرخ هاذيا في 
وجوهنا بالإجابة/السؤال: وقد ياث غير مدرك لسر تعلقه الشديد يهده 
الحرقة التي تضعه في أحايين كثيرة على حد الجئون: وإنها لإجاية 
جديزة بواحد من آولتك المصاييين الممشادين الاسترخاء والنوح على 
أريكة التحليل التفسي١‏ 


(») بسمة إشى انسماء ابطال الث 
(«») عدر مسرحية سلوتو كن أو الحتو والسقرية 


اننا الاجر 


وقد يقري مثل هذا الممثل المحلل التفسي كعالة بيئة من حالات 
الهستيرياأ"). التي يمكن أن يميز فيها يوضوح هلامح العرض الدزامي 
الآنفمالي: الذي تلجا إليه الشخصية الهستيرية: عن أجل اتترّاع القبؤل 
والاستحسان من الجمهور ... .فقي هذا الإعجاب الجمعي إشباع لشخص 
لع يلاق الفهم والتقدير من أسرته. ويالتالي ليس لديه اقتناع داخلي يأنه 
عقبول ومرغوب لشخصه!")) ومن ثم فهو يلجآ؛ في حال امراهقة هذه, 
إلى ارتداء كل أنواع الاقنمة والأدوار ألتي نامل في آن يحصل بها على 
رصا الآخر ‏ وهو ما يتماس تقريبا مع الطابع المزدوج لشخصية الممثل 
مع الفارق 5 

لكن الشخصية الهسثيرية هي ,في التحليل النهائي . ذات مزدوجة 
انقسمت على نفسها دفاعا ضد العزلة. والاكتئاب. والشعور بالهزيمة 
أمام الآخر, ومن ثم فإنها تلجا إلى تقعيل ننه ومأنعة أو 
عاعة-دعءوزوأ**) (كما يسميه فرويد). هواجسها وظنونها: أو متولوجيا 
الداخلي. بواسطة المرض المياشر. المرتجل, امام جمهورها الخاص, كما 
تفمل ‏ أيضا ‏ الشخصية الفصافية. الشاردة: في استخدامها للحلم 
يديلا عن الواقع! ومن ثم فإئه من عير المجدي التوقف طويلا غتد تلك 
المقارية المزعجة؛ همأ تقوم به الشخصية الهستيرية من أقعال فو في 
النهاية تشاط واقعي لا إرادي ‏ وإئ كان غير سوبي - وليس تظاهرا 
خيالياء مقصودا؛ يقرض الفرجة مثل عمل الممثل على الملصة. أو أمام 
الكاميرا 0:5580: 8]158. فالمريض العصبي لا يعكس في أعماله سوق 
عقده الشخصية, بيتما يكون القئان مسؤولاً عن عرص أفكار الؤلق, 
واللخرج؛ وما تتضمته هن اتجاهات إنساتية عامة. وعمّد جمعيةا"!؛ ومن 
هنا بمكن القول إن التحايل النقسي قد لا يكون بوسعه إعطاؤنا إجاية 
جمالية خالصة؛ لوجه الفن, 


أه) مستيري ام رع موفدار افاج عاطتي 3 


عن سو الممثل ...؟ 

مثل هذه الأحاجي السيكوتوجية قد لا تزيد السؤال عن ماهية المثل 
إلا تعيقيدا, وكاننا معه بين يدي أبي الهول. في أسطورة اوديب الإغريقية: 
يُلفي غلينا بأحجية جديدة. عن سر الكاتن المتحول, المتجسد في أكثر من 
صورة؛ والذي تكتشف ضي النهاية أنه ليس سوى «نحن» في المرأة: ومكذا 
هإن هنا الممتل/الإنسات الباحت عن هوية. بواسطة الفعل التمثيلي: هو من 
تعاول تقسير اللفز (النيوءة : اللمنة) الذي يخوارى خلف تملقه الفاخض 
بفكرة المرض,. هو تعلق قد يبث قلقا مؤرقا يفسد عليه وعيه بعقيقة 
'موهيته | 
فاتة, 


قد تبدو له؛ فقي خال اليقين الساتج؛ مجرد صورة خارجية 
مغرية: وصوت آسبر جميل. يجعلان مه عارضا متمركزا حول ذاته 
لا يشغله شيء سوى عشق الظهور أمام تلك المرآة الكاذية ‏ مرآة النجومية 
- التي تمنحه لدّة الفرور المايرة, وقد تظهر موهبته تلك نفسها عند البحخا 

عارية إلا من حقيقتهاء تدعوه ليرتفع بها محلقا بين السابقين من الفنائين 
العظام الدين أشملوًا بمؤاهبهم الفذة مصابيح الخلود, فيكون عندئئ مظله 
مثل الشاعير الذي «يتحدث على عنية الوجود» ‏ يتمييز بشلاز - من يمشحنا 
خلاصة الحكمة, ويملمتا كيف تعيش وجودنا الحق. عندئت يكون الفعل 
التمثيلي - بحق ‏ طقسا مقدسسا من طفوس العبؤز من حال إلى حال, من 
حال الجهاثة إلسى المعرفة: من الظلمة إلى الثور: من الطفولة إلى 
البلوغ والتضج. 

قالتمثيل ليس مجرد الوقوف والتطق بكلمات بطزق معيتة: والحركة 
قوق متصة مأ أو امام عدسات تضوير فتي ديكور مخصوص: ولا هو عجرد 
البكاء يأصوات مرتعشة, وتحريك عكلات الوجه بطريقة مؤثرة. لكنه 
عملية إبداعية متكاملة تعتى بإظهار ما يكمن وراء النص الظاهر ‏ المكتوب, 
وذلك في .سسياق ممارسة: تكاذ تكوئ علاجية. تهدف إلى تطهير المشاهد 
من مشاعر ممينة- كما يمكن القول إثها ممارسة وجودية (تفسبية. 
اجتماعية) متميزة. تتضمن في جوهزها سلسلة متصلة من التناقضصات 
الظامرية الممقدة التي تحمل منه أككر موضوعات الفن اللسرحي صعوية 
بالنسية إلى أي وصض تيسيطي.ء لا يتجاوز المستوى العام في التجرية 
القنية؛ وأيا بالتسبة لأي تحليل نظري متعال على يدان الممارسة 
العملية. يل وحتى يالنسية للتحليل التخصصي. شيق الأفق, عتدما 


الأنا- الآكر 


لا يستطيع تجاوز حدود الضطلح التقدي إلى آفاق العلوم الإنساتية المغنية 
بالبحث شي السلوك الإتسائي والتمس الإنسانية: وفي المادات والتقاليد 
الاجتماعية. والتاريخ الثقاقي والفولكلوري للشموب المختلفة, 


؟ ‏ ازدواجية الممثل... او مرآة الخيال 


إن محاولتنا هذه لتناول هذا القن يالمرضّ والتحليل لا يمكن لها أن تيدا 
إلا من هنا؛ آي مما ينطوي عليه فن الممثل من إشكاليات ومقاهيم هي ما 
جعل مته موضوعا سهلا ممتنغا كما يقال . وهي, من ناحية أخرى. 
الإشكاليات نقسها التي تراكمت عير التراث النقدي القربي, يدءا من أرسطو 
في كتابه «فن الشمرء وحتى آخر إصدارات المطابع الحديئة: قما يالك يتا 
نحن الناقلين للقن المسرحي برهته. نصا وعرصا؛ عبر وسيط كثيرا ما يكون 
جائنا هو الترجمة: 

هعمل الممثل ييدو بالفعل داتيا وشخصيا إلى آقصى حد, لكله 
آيضا . وعلى الرغم مى ذاتيته وشخصانيته تلك إبذاغ شرطي, 
محدود بالظرفية المسرحية أو التقنية الآلية التي يعمل من خَلالها, 
علاوة على كونه ليس قردا مطلق اليد؛ قهناك نص الكاتب؛ ورؤية 
المخرج: وهلاك مجموعة الفنائين, والفتيين, الآخرين الماملين ممه ضي 
تشكيل خطوط الشبكة الدرامية المعقدة: وضن هنا قد يكون من 
الصجيع أن الكتابة عن هن الممثل ليست إلا تأملا ذهتيا مجردا؛ أو 


يرا انطباعيا عن حالة مخصوصة لتوعية بعيتها من الممثلين 
لا نرى مما يقدمون سوى الثتائج النهائية. حيث ققد يغيب عتا - 
والحال هكذا . الجائي الأكثر غنى من ظبيعة حمل الممثل؛ بها يحويه 
من مؤشرات وميول سيكولوجية مركبة؛ ومن موروثات اجتماعية ٠‏ 
تازيخية تشكل بطابعها علامات الثميز الشخصي ما بن همثلين 
مختلفين في بيثات ومجتمعات متبايتة - 

#الفال التحلجيني وس المطل عن يتل اللوة اللترانية للم يا 
لشواهده اليقاء إلا مع بدايات القرت المشزين: الذي شهد التطور الهائل 
لهذا الفن: متراففقاً مع ظهور المتجزات الغلمية التقنية التي ساهمت سؤاء 


من هو رتمعئل,-! 


هي تطوير آدوات المَن المسرحي تفسه, أو قي اخَتراع وسائط طنية جديدة 
العيرض آداء الممثل؛ ومن ثم حقظه وتسجيله. فَعَبل هذا عا كان لأحد أن 
يستطيع رصد وتسجيل أداء المثلين المخظفين عبر العصور. ولم يكن ما 
يفدعه الممثل بالثالي سوى تشاط إيذاعي وقتي, محدود بحدود العرض 
الحي: لا يليث أن ينتهي. لكي. ببدآ من جديد, مختلفًا بالضرورة في كل 
مرة عن سايقتها 

وعلى الرغم من هذه الإمكانية: التي أصبحت بين أيديئا ما أكثر ما يقوم 
الممثل نفسه بتضليلنا حين تطاليه بإظهار حقيقة دواقعه. والتفكير في سا 
يجري بداخله من عمليات نفسية حال أدائه لشخصية معينة: إذ قد يكون هو 
بالفعل غير واع بعا يحدث داخله. فحن في الثهاية آمام حرفة عملية, 
تشترط المهارة التقنية قبل كل شيء, آز هكدًا يراها اغلب اصحابها من 
الممظين المحترفين: الذين قد لا يعنيهم كثيرا فهم ما يدور فيما وراء الصورة 
الظاهرة للأداء 

ومن ثم كان من الممكن الا نجد دوافع عميقة للافتمام بحرفة الممثل. 
ووضعها في مختبر اليحث العلمي التجريبي لو لم تكن مقترتة بالتراث 
الدرامي. الذي صار ديوان الإنسان المعاصبر (مع الأخند هي الاعتيار الدور 
الذي تلفبه الدراما التلقزيوتية. والسيئما اليوم في حياة الناس هي 
جميع انحاء المعمورة). فالقئ الدرامي هو السجل الأقدم للحياة 
التفسية ‏ الاجتماعية للإنسان الفريي, أو هو ديوان الرب بالنظر إلى 
التاريخ الطويل للمسرح الأوزوبي. ومع ذلك فإئنا تجد عهودا كاملةٌ. كان 
فن الممثل قيها شيئا تافها أو مستهجنا لا لشيء إلا لأنه غاش هكذا 
في الضراغ ني عياب الشص الدرامي (مشال كوميديا الفن. الإيطالية , 
تاكلم بناجا بهاتعابجوع ا 

فالكتابة عبن الفئ التمثيلي قد تآخد في الواقع أكثر من اتجاه, فيبي إما 
أن ثكون كتابة حرفية/تقنية متخصصة تبحث في متهجية الأداء والكيقية 
التي يتوسل بها الممثل لاعداد وتنمية إمكاثاثه الإيداعية, أو 


بتاء ذور 
معين::. وإما أن تكون كشابة تاريخية . توثيقية تعنى برصد نشأة آلفن 


التمشيلي ومراحل تطوره كجزء شمن عملية التطور الغتي والشافي 
التاريخية (مثال الدواسات المختلقة عن الكوميديا القتية المرتجلة كمرحلة 


من مراحل تطور الفن المسرجي وغيرها ..:). أو تكون كتأية ذاتية يرصد 
فنيها ممثل ما أو غيره ذكرياته ويقدم تصائحة للأجيال الثالية من الممثلين 
فيما يتعلق بغتون الحرظة. 

وكما تشير المتاوين القرغية للكتاب الحالي: فإن القضية الأصلية, 
الثي نطرحها هنا على يساط البحث؛ هي الصوزة المرآوية, الخيالية 
للفن التمثيلي: التي تجذ أبسط تجلياتها في القول السائر إن المسرح هو 
مرآة الواقع, بالنسية للمتفرج الذي قد يدقمه السأم عن الواقع المعيش 
إلى الولع بكل ما هو صورة:, أو محاكاة لهذه الحياة. وكاتما يسكميض 
بالصورة المصنوعة, الخيالية. عن اليديل الآخر القاسي للحياة.., الموت. 
أما بالتسبة للممثل هالقضية هنا هي تلك الازدواجية المركية؛ ازدؤاجية 
#الأصل , الصورة». او «الأنأ ‏ الآخرء. ١‏ 


تستدمعي سلسلة متعاقبة من 


المفارشات التي يثيرها إبذاعه لدورة تجسيدا الشخصية مأ؛ على متوال 
الممثل . الشخصية: الممثل ‏ المثلقي, الشخصية , المنلقي, النص - العرض, 
الكلمة - القعل؛ التقين ب الجسد ...الخ 


هده القضية الإشكالية: هي احد المداخل أو الاحتمالات؛ التي نزعم أتها 
المداخل اضحيحة إلى عالم الفرض الدرامي القائم على المجاز #لامسهالم 
تقنية؛ والدي يعتمد ‏ بالتالي ‏ على ميد الحوار او الثمددية: فالمجاز 
النمثيلي هو عقدة الإبداع المسرحي المحورية: التي تمنحه ألق التطور حين 
يتوصمل إلى فهمها طيمتلك سزها (سر المهنة)؛ والتي تمنع عنه هذا الألق نفسه 
إذا ما حاول النفاضي عن وجودها إما عن جهل أو تجاهل. فالاصل في مهنة 
الممثل ليس هو التمائل. وهوما قند يبدو ظاهريا, بل هو الاختلاق, 
و«الاختلاف في الأصل هو الثراتب, اي العلافة بين قوة مسيطرة, 
وقوة مسيطر عليها. بين إرادة مطاعة. وإرادة مطيفة,!*). فهذا الاختلاف 
بالذات مو ما يمنح ضن الممثل معتاء فمعنى شيء مأ هو العلاقة بين 
ها ألشي»: والقوة التي تستولي عليه!' 1١‏ 
والأزدواجية هي الصفة / ي نطلقها عادة على الخالة التي تجمع 
شيئين مما. الأصل والصورة؛ في زمان وسكان واحد على الرعم من أنهما 
قد يكونان, أو يظهران. كنقيضين. وبالطيع فالمثال الواقمي الأوضع لهذا 
المعنى هو المرأة, التي تجسد تمودج المشابهة عبر الاختلاف؛ عهي ما يعرض 


فن هو العمثل...؟ 


لنا الواقع يواسطة القَلب, ومن ثم ما يرتبط بها من ظوافر مثل ظاهرة 
الانمكاس, آو الإسقاط, التي لعبت دورا كبيرا في الفكر النظرني للفنون 
التجسيمية بصقة عامة. يداية من أقلاطون: وحتى ليرثاردو 
دافن ي “يجب أن تتعلم من المرآة....: بل وإلى عصرنا هذا عصر الصورة, 
الذي يحاصرنا بكل ألوان اليث الفضائي القفائمة جميما عكى 
تقنيات الانعكاس 


ومن هنا نلحظ ما اختّص به الفنائون وفلاسفة الجمال المزآة من 
أهتمام في بحث وتحليل الصورة الفتية متذ القدم: يل إن بعضهم قد هب 
إلى اعتبار اختراع المرآة الزجاجية؛ واحدا من أهم خطوات التقدم اليشري 
نحو فهم الذات الإنساتية يصقة عامة؛ ومن هذا قتول لويس ممقورد: وإن 
المرآة كان لها تأثير كيير في تمو الشخصية وتطورها | وأيضا في مقهوم 
«الذات» نفسه: ولم يتحقق ذلك التأثير بشكل ظاهر وعلى تخو جثريي إلا 
في القرتين السادس عشو والسابع عشر.../!''', وهي الفترة: انتي سبقت 
التطور الجدري في الفن الدرامي, التمثيلي, والنتي شهدت ائيثاق ما يمكن 
تسميته بالجذور الفلسقية الأولى للنظريات الغربية الحديثة في قن اللمثل: 
حيث كان مسرح الجلوب الشكسبيري لآ يرال يرد أصداء جملة عاملت 
الشهيرة: إن كل مبائغة في الأداء تتجاوز الفاية من التمثيل: الفاية التي 
كانت ومازالت أن نعكس الحياة في المرآة....ا1) 1 

#يمكن القول إنه ومندت الك الحين أصبحت المرأة, كاداة تقلية وكمفهوم, 
من اخص لوازم العمل التمثيلي. ويخاصة:فيما يتعلق يما يسمى بمدرسة 
الحرفية الخارجية. التي يتصب اهتمام الممثل فيها على ريسم الملامح 
الخارجية للشحصيات التي يمثلها . فكما يكتب واحد من أهم مسثليها؛ وهو 
كوكلان الأكير؛ يصف عمل ممثل آخَر هو (ليسوير) الدي ,كان لدي ها 
يشبه القزفة السرية حيث يقلق التوافذ؛ ويسدل الستائر, ويتفرد بنقسه مع 
علايسه وشغوره المستعارة وتجهيزاته كلها: وهناك كان يجلسى وحيدا أمام 
المرآة ليضع في ضوء المصياح القتاغ على وجهه- كان يضع عشرين قناعا, 
لايل عد: مات من الأقنعة حتى يعثر على القناع الحقيقي || 
عنه...,! ''). وإن كان هذا يشبه ‏ في الوقت نفسه . ما كان للسرآة من دور 
في المسوح الشرقي, وخاصة في المسرح البايائي؛ الذي نغتمد بشكل 


سما ومسل 


أساسي على الأسلوب الثزييثي الضرف هي تقديم أنماطه التعثيلية الثايتة, 
حيث يستخدع الممثلون ما يعرف باسم غرقة المرايا, التي يقضون فيها 
الساغعات الطوال بقرض التأمل, أو المعايشة(*) 

وسِدو أن تلك الخاصية: المزدوجة بطبيعتها: التي لآحظها الإنسان عتد 
القدم كسمة ملازمة للسطوح الطبيعية قي علاقتها بلهية الظل والثور. كانت 
هي المصدر الأول الذي تعلم مئه لعبة المحاكاة المثيرة: بمأ فيها من تضميئات 
منحرية. أسطورية«فالصورة المرآوية يمكن اعتبارها كما لو أتها تقطة التقاء 
بس المادي واللامادي. أو «عتبة وسطه تقوم بين عالمي: عالم الآجسنام وعالم 
الأرواح؛ يتم عيرها الانتقال من احدهما إلى الآخر؛ كما يمكن من خلالها 
تحول أخدهما إلى الآخز, ذلك لأن الصورة المزآوية تتميز اساسا بأنها ٠خيال‏ 
عيني! او اواقع لاواقمي ,1" 

ومن هنا يتسع المعتى المجازي الذي تحمله المرآة بالنسبة للقن التمثيلي: 
ويتعدد ليشمل أكثر من مزآة فمن السجر الأسطوزية: التي رأى هيها 
الإنسان القديم أشغاله تكرارا للفعل الإلهي إلى المرآة الكوئية, التي لم ير 
فيها أفلاطون العالم إلا انمكاسا للمثل العقلية؛ ومتها إلى مرآة الطبيعة, 
التي رآها شكسبير. ومعاصروه: المعادل الفضوي للتكوين اليشري يكل ما 
فيه من طبائع وأخلاق, حتى تصل إلى مرآة الإنسان, آو مرآة الواقع؛ حيث 
لم يعد إنسان النهضة الحديثة يرى في الكون سواه هو تفسه؛ مع ازدياذ 
التزوع الفردي المصاحب للسيطرة الشاملة على الكون والطبيعة..سيطرة 
العلم. أ المقل البشري, 

ولكن ما الذي نعتيه يمصطلع الازدواجية اليومة وما المقصسود من 
استخدامه في سياق اليحث في الفن الثمثيلي: وئيس في مجال الفلسقة أو. 
الأدب حيث يتطوي على دلالات مباشرة تم التعارف عليها مئذ القدم5 وهل 
.يعكن أن تمود اليوم للمقولة اليدهية نقسها التي استخدمها الفلاسقة 
القدماء في تحليل طبيمة عمل الممكل: بعد كل ما تحقق عمليا من إنجاز 


زه اسشسسنا قلا مسطلامي :اللتمي الفلشةة الفدلاقة على الع تمه عي بيت الشامل إل ديق اللقاضي 
لوقي هبي حنب ترط المديشة بالفكر ال 


الشوي. والأحز الفربي. وه ما سستترق إلبه هي فصول لآحقه عى اللتاب. ومن ماحية 
للابلية, آنا إناع#الكد او 8861/8611 .سكن حلب إل السيب مما 


الاشكان والتامل 


من هو الحمثل...؟ 


علمي في هذا المجال, وفي المجالات الأخورى التي تعمل على دراشة النقس 
اليشرية وسلوكياثها بوجه عام. آو في علم نقس الإبداع بصقة خاصةة 
القد شثنا أن نستخدم. في القصول التالية. كلمة ازدواجية: بصفة عامة, 
كمرادف: أو كبديل أحيانا؛ للمصطلح الأكثر استخداما- 8484014 أو 
المفارقة: لأسباب عدة أهمها: الابتماذ قدز الإمكان عن مجال الأدب الذي 
تدج اليه مشطلع القاركة بستلات اقيبت 
من الصعب التخلص من الإحالات غير اللقصودة إلى ما هو أدبي في الوقت 
الذي تحن فيه بصدد اتجاه مفاكس تماما وهو مجال العرض الدرامي, حيث 
يتهض هنا مفهوم المسرحة 1115481841,155 في مقابل مفهوم «الأديية, 
السائد على ساحة النقد المسرجبي العربي الت والكلمة 55036 44م 
[مفارقة ‏ أو تناقص ظاهري) في أصلها الإغريقي تتالف من مقحلفين: 
ند" أي صّد. و0623 بمعنى الرأي. فيكون معناها الدلالة على ما يخالف أو 
يتصّاد مع الرأي الشائع. وقد استخَدم الفشيلسوف الوجودي؛ المولع 
الفارقات اللغوية؛ كيركجارد هذء الكلمة للدلالة على اللامعقول؛ وهو 
بقول: ؟إن المره كلما اشتد ميله إلى الجدل الفتيف؛ وجد كثيرا من أمثلة 


يقوا 
المفارقة في الطبيمة: /*'). 

ومن المعروف أيضا أن مصطلع الازدواجية:؛ أو المفارقة /ا112010 بمعثى 
آخر (التورية الساخرة)؛ يستخدم في مجال الأدب للإشارة إلى أسلوب 
مهين هي التعيير يبدو متناقضا في ظاهره. ولكنه يحمل في الباطن شيئا 
من الحقيقة التي تصبع مؤكذة بضمل هذا الشكل غير المألوف. واللامتوقع 
من أشكال التعبهر: وليس هذا بيعيد عن المعنى المقصود في مجال المسرح. 
فالسرح نفسه هو .توع من تقليد يعمل مشارقة/تورية '18011, حيث يكون 
المشناهد . من مقهد مريح في عالم الواقع . قادرا على النظر إلى غالم من 
الوهم (قيرى العالم من عل)...:!'!, وهي خاصية قد لا يتغره بها المسرح 
وحده دون بقية الفنون الأخرى؛ قالغنون جميعها تقوم على تلك المفارقة 
الأساسية التي تميز عالم الخيال في مواجهة الواقع. 

لكن الممثل ليس كالأديب أو الرسام, أو المؤلف الموسيققي, يعيش في 
يرجه العاجي. صومعتة الخاصة. حيث يُيُدع منفردا مغ أوزاقه وفرشاته أو 
آلته. أيا كاتت. فهو يعمل: آو ببدع: شؤريا مام اعيت الئاس, وكذلك اتحال 


الانا الاخر 


ني التمثيل آفام عَين الكاميرا التي تقوم يالتسجيل الفوري للآداء. 
ولا يستخدم في عمله هذا سوى جسده. 


وته. ونفسه هو بألذات؛ غهو 
كما يقال «البيائو والمازف معاء. فادواته ‏ في النهاية ‏ هي ذاتها المتاصر 
الإنسائية الحية التي يتمائل جميع البشر في امتلاكها واستخدامها, ولمل 
هذا التماشل الظاهر. ومن ثم البساطة الظاهرة في ما يبدله القنان من 
مجهود. هو السدبب غيما يشاع لدينا عادة من آن النمثيل ‏ ومن ثم الإخراج, 
والتقد الغتي أيضًا . هو مهنة من لا مهنة له او أنها مهتة بلا اسرار تقتية 
خاصة: وقد يكون هذا التبسيط استنادًا إلى البدهية القاثلة إن المحاكاة- 
غريزة التقليد والعرض إجمالا ‏ هي غريزة إتسانية عامة. هكذا تجد 
الناس جميمهم يمارسون بيساطة بالقة حق التحليل والنقد للأعمال المنية: 
في حين أنه يستحيل عليهم فك الشغرات الخاصة بكتير من المهن 
الإنسانية الأخرى. يل وكشير من فنون المحاكاة التي تمتمد على متطق 
ومهارة الإبداع التقني الخاص مثل الموسيقتى وفنون النصؤير والنحت. بل 
ونظم الشعر وغيزها 

وفضلا عن ذلك فإن كلمة مشارقة «هلهمةم قد تحيلتا إلى التو 
الكوميدي يصقدة عامة, وبالتالي إلى قطاع بعينه من اللمثلين أي ممثلي 
الكوميديا, في حين اتنا نسمى لليحث في مجال التعبير الدرامي بأشكاله 
كافة دون تخصيص. ومن ناحية أخرى فإن كلمة ازدواجية تقترب يئا اكثر 
من المحيط الاجتماغي؛ أو بمعنى أدق ‏ من عالم السلوكيات: أو 
الظاهرات التفسية ‏ الاجتماعية: وهو العالم الذي ينتمي إليه المرض 
الدرامي يصفة عامة: وا ممثل بصفة خاصة. 

ونتيح لئأ هده المداخل التظرية المتنوعة لدراسة النشاط التمثيلي النظر 
إلى الازدواجية: أو المفارقة التمثيلية كمعهوم اكثر تمقيدا بكثير مئ الإحالة 
اليدهية إلى الدلالة المباشرة له. والتي يجسدها وضع الممثل إزاء الشخصية 
التي يؤديها: وذلك كنتيجة طيومية للصورة ة المركية التي يميش عليها هذا 
النشاط الإنسائي المتميز قي قلب الحياة الاجتماعية. وكما يول فنري 
برجسون فإننا قد «نضل السبيل عندما ندرس وظائف التصور أو التمثيل هي 
حالة متقردة. كما لو كانت هي القاية يدائها. وكما لو كنا تحن عقولا خالصة 
مجردة: مشقولة برؤية مرور الأفكار والصور,!"" 


عن مو المعتل...؟ 


على هذا الأساس يتخذ هذا الكتاب لنفسه منطقا تركيييا يبدا من نقطة 
السلب زيالمفهوم الهيجلي). أي من السؤال عن ماهية الممثل وإنكارها كخطوة 
أولى على دوب تأكيد الخصوصية التي تراها لقنه؛ في محاونة للوصول إلى 
أنقى صورة ممكنة لتلك الظاهرة الفتية والاجتماعية اللمتدة جذورها إلى 
أعماق تاريخ الاجتماع البشري, والتي آصبحت تغطي اليوم جزءا أساسيا من 
حاجة الإنسان المماصر إلى الشعور بالألقة والمشاركة الوجدائية وإلى الهروب 
من ضقوط الحياة الحديثة التي لم يعد فيها مكان للمشاركة الجماعية 
بمعناها الإتساتي الخالص 

على أن البحث النظري عن الطبيعة الأصلية المؤسسة لنشوء القعل 
التمكيلي. بجميع تجلياته واشكائه في الزمان والمكان (انطلاقا من الميل 
الغريزي إلى التحول ومفارقة الذات]: لن يصل إلى هدفه إلا بعرض واف 
للعملية المرتبطة جدليا بثلك اتطبيهة, وهي عملية التجسيد الإبداعي وما 
تتظلبه من 'إمكانات وادوات ومهارات خاصة تمثل في مجموعها الوسائل 
التي لا غتى غنها لأي ممثل. في أي ثفاظة واي عصر, آما سمات 
الاختلاف فإتها تتعلق عادة ب الآسلوب :577:1 في ارتباظه بالعناصر 
الشقاشية المكونة لطزائق الحياة والتعبير في كل مجتمع. وهي تفسها 
السمات التي ستمصي في تنيع مقارقاتها عبر مرايا العصور والمجتمعات 
الإتسائية المختلفة شرقا وغريا. وفق الاعتبار دّاته القائل إنها ما يشكل 
صورة الممثل خيثما كان موجودا. يداية من: صورة الشامان: الساحر-# 
العراف. في مجتمعات ما قبل المدنية الإغريقية: والممثل - الكاهن في 
غصر القديمة... إى الصورة النقيض: صوزة البهلول (أوٍ المهرج امات 
يالصطلح الحديث): حتى قتاع الشاعر_الممثل ‏ الشامل شي الدراما 
الإغريقية: والقتاع الإيمائي الرومائي: ثم اقنمة الكوميديا ديللارتي, 
وهكدا حتى تصل إلى الصورة الموحدة ظاهريا للممثل المعاصر. 

من هنا كان عن الضروري آن تلج إلى الفون الذي تتيجه المتافج أو 
المدارس التمثيلية المخثلفة: التي تقدم لئا المديد عن التحليلات الفئية 
القادرة على مساعدتنا في فهم المشارقات التقنية لفن الممثل, من خلال 
الطرق والأسائيب المختلفة للأداء التمشيلي. والثي تنوعت شي تطورها 
بصبورة متفلة مد بدآياث القرن العشري 


تى اليوم, وهو ما يفتي 


بالتالي أثنا ستلجا؛ في يعض الأحيان, إلى الدخول حص العمق اللازم في 
العالم التخصصي الضيق الذي قد يبدو عَريبا على القارعئ عي 
التخصص: وان كنا ستحاول داكما التقريب بيتهما دون تيسيط مّخل 
بالقيمة التي نسعى إلى تأكيدها فيما يتعلق يقن الممثل على الساحة 
الثقاهية المزبية: والدي ستغرد له الجزء الأخير من اليحث 


- استنتاجات قبل أولية 


-١‏ البدهية الأولى إذن التي يمكن ان يتب عتها - حتى الآن - همل 
التمثيل 06م (أو التقعيل حرفيا؛ في صيفة القعل المشارع المستمر 
كما هو في الأصل) هي أنه قعل معرقة مستمر: طريقة في الدخول إلى 
العالم الداخلي للإنسان وتعريته. أو الكشف عن حَيانَاه الدفيلة, وخاصة 
تلك التي لا يقوى على الإقرار بها حثى أمام تفسه. ٠‏ وهذًا هو المعنى الذي 
يؤكده لنا هي بساطة أولية تمودج التمرف المزدوج او الوعي المراوي, الذي 
يجليه الإنسبان من وقوه أمام المرآة حين تاحَذ بيده للشعرف على 
صورته؛ هويته؛ أو حين تضع يده أيضا على فواضع الاختلاف بين 
صورته التي يحب؛ وحقيقة نفسه الفرّعة, وكذلك على معتى الاختلاف 
ييه وبين الآخر 

ف «اوذيب» الذي يطلع في مرآة تريزياس ,العراف» على حقيقة اصله 
المجهول؛ ويعرق من هؤ ومن أبؤه وأمه. يتعرف أيضا - وبالتالي - على حقيقة 
جرمه المفزعة؛ ومن ثم فهو لا يتورع عن المضي موغلا في الثمرية: ليس فقظ 
لكابرته وعناده؛ ولكن أيضما لآنه يزيد أن يمرف. مثلما هو لا يستطع مواجهة 
الات المجرمة؛ الشقبة: والممثل الذي برتدي قميحن أؤديب هذا (خاصة وقد 
أمسبح النصوذج الأوديبي, رغم المعارضسة الملمية التي يلقاها هذا التصور 
الفزويدي. ليس مجرد صورة درامية, خيالية, ولكن خقيفة نفسية: قد تكون 
موجودة فيما وراء وعي كل منا١)..,‏ لابد من أن يصييه الرعب ذاته حين 
يندمج ويرى نقسه في هذا الموقف الرهيب. 

1 الثمثيل إذن ‏ وتلك بدهية أخرى ‏ فعل كيتونة. إلى الحد التي يذهب 
عنده [: بنتلي إلى القول ‏ مشلا : إتنا , :-: إث تتقميصض شخصبية شكسبيرية 
لذ توا: أثا هذا الرجل, ولي صفاته الشخصية», بقدر ما تقول؛ .خين 


فن صو الفمثل ...؟ 


أضبع أنا هذا الرجل. عرف ما معنى أن اكون حياءا”'!؛ وتحن قي حياتنا 
اليومية ثمارس هذا الفغل يصوزة يومية. تكاد تكون شريطية؛ فهو اول ما نقمل 
عند الاستيقاظ, أو عند عودتنا من لدن آحي ا موت/النوم: وكاننا تنحقق من: 
آثنا ما زلنا يعد احياء! واحيانا مسا تطلب من الشخخص حين يأخدء الغرور 
بهيئته. أو التباهي بما ليس فيه, أن يقف امام المرآة حتى يسترد وعيه يذاته 
أو بحقيقته. ويفيق من وفمه المسيطر. 

أما في مرأة الخيال الدرامي, التمثيل: فان تمثل يعني أن تتغير. أو 
تفعل 0#لاءة؛ فإذن انت موجود, كاتن, فادر على التميير, والانتفال بين 
الكون. أو الواقع. الذي يحتوي وجوذك المادي أو الظاهر. وبين كون خيالي 
أوواقع آخر - ولنقل لا واقع من صئمك خالصا ‏ حتى لو كان بمنزّلة 
تسخة مسثمادة متقولة عن الواقع الحي. فلن يكوئ أبدا هو الأصل ثفسه 
إن التقل المباشر التقريري. في أحوال حدوثه العادية (مثل عملية تمثيل 
0 الكيقية التي وفعت بها جريمة ما التي يجير عليها المتهمون 
خلال التحقيق معهم) ليس سوى احتمال وحيد. أو طريقة واحدة: بين 
عدة : يسلكها الإتسان في حال التمثيل من أجل استعادة 
الواقع المعيش ‏ تختلف فيما بينها اختلاف القرض من كل منها 

7 ثم إن التمثيل هو فهل حرية أو تحرز ‏ با معنى السيكولوجي ‏ سواء 
تعلق الأمر با ممارسة ذاتها (المرض) او بالثتيجة الثي تصل إليها 
(التطهير]. فالحريات التي يتيحها التمثيل لا حد لها. وهي التي تبدا من 
حرية النمرئي التي نمارسها جميعا في الغرف المفلقة حيث لا بكون هناك 
سوانا وصورتنا المرآوية ولا ثالث لنا؛ لكنها في المجال الدرامي تفدو اؤسع 
مجالا من مجرد النقل: أو الترجمة للواقع: وبالتالي فإن ما يقوز به المؤدي 
عن راحة داخلية من جراء إطلاقه مأ يعثمل في داخله من مكبوتات يظل 
كالحلم بالنسبة للكثيري ممن لا يملكون القدرة ذاتها على التمبير: وخاصة 
أولئك الذين يمثل العزض التمثيلي بالنسية لهم متعة خاصة أعمق من 
مجرد التسلية الفارغة, وهي «متعة مقرقة في الترجسية. ولك بالتقهر 
إلى مرخلة الطفولة الميكرة.., مرحلة خلق العالم السحؤيءأ"'. فإذا كتا لا 
نستطيع العالم آؤ حتى انفستا؛ فلنستمتع على الأقل بالحلم أثثا نقعل 
ذلك فكذا قد يقولون لأنفسهم سرا ‏ او يقولون - في أحوال أخرى_ 


لنتغلم كيف نعل ذلك! فالمسرح هو «تدريب شعري على الحزنة». وهي 
الحقيقة التي تمئح الفن المسرحي بالذات خطورته. التي تتفاقم نتيجة 
لكونه معارسة حية علنية لا يمكن إيقّاقها أو تعديل مسارها بنجرد 
انطلاقها كما لا يمكن التكهن بالآثر الذي قد تحدته يين جمهورها 
المثواطئ ‏ بالضرورة ‏ على تصديق ما يحدث 
؛ - إن العنصر المشترك بين الممارسات. أو المشازكات, المسرحية جميعها 
هو التكرار- إذ لا شيء يأتي من عدم, ولايد هن اصل ما لأني ممائلة مهما كان 
بعدفها أو طريقتها. وتلك يدهية أخرى, أو قاغدة: تقوم عليها ظاهزة المرض- 
أو الاستعواض والقرجة. فلابد للمتفرج من مرجعية ما يستتد إِليها في 
تغسير الصورة المرآوية الثي يقدمها له الممثل: فيدافع القضول الفريزي 
المتقرج عن الأصل القائم امام المرأة التي يعرف جيدا أنها تعرض صررا فقظ, 
معرفته أنها: في الواقع. مرأة خيالية, وأن الأصل لا وجود له ومن ثم فهو 
يتشد الحصول على أكبر قدر ممكن من الصدق في التصوير, أملا في 
الوصول إلى قرب شبه ممكن بالواقع 
فالأداة السحرية التي يتوسل يها الممثلون جميعهم. أي كلمة (لو) أو (كأن). 
لبن يكتمل تأثيرها إلا لإجاية عن علامات الاستفهام الرئيسية: من 4 وأين 8 
ومتى ؟ (وهي الإجاية التي يضمها ستانسلافسكي في الممادلة الإبداعية 
الأساسية لغن الممثل - أنا ‏ هثا . الآن), وحتى لو كانت الأحداث تجري في 
عالم خيالي أو خراقي. هإتنا لا تتعرف على الصور الفتية عامة إلآس خلال 
الاستشياه؛ ولابد لنا هنا من مُشبه به لكي تستطيع يمد ذلك أن نتعاطف معه 
أو صّده. وكما يرى كير إيلام 
»تكون الموالم الدرامية في المدى الذي يمكن فيه أن تكون 
ممئلة في المالم الواقعي, أي تكون على الدوام ممكنة المنالة 
فهي «تكون قرضية (كان) ذلك أن الحضور يتعرف عليها 
كحالات لمسائل صعية التعقيق. نبشرط أن تتجسد (كان) هذه 
فلي أظراد شعلي (هنا) و(الآن) 1,٠..‏ "1 


هه 

«لا متمسا دربي في أن 
إلتغليه فم ءورا بالع 
الأفمية في تاريخ |فتكارنا 
وموضوعاتنا وعادات 
كله... بالإسافة إلى نوج 
الغسالفة الني تؤلف هي 
أيصا يلا ججدال . جنزءا 
الايتهزا مى خواصض 
الطبيمة الإنناتية, َالتقليد 
حم يتبوع الخالغة. وفي هذا 
اود اا 092 
التظامرات النفمسية وفائع 


المحاكاة 
ازهواجية التقليد » المخالفة 


يقول ميوكاروفسكي: إن الشروط الضرورية 
اللتواصل المكتف والقهم التام بين المسسرج 
والمجتمع هي وحدة عضوية تصدر عن تظرية 
في الوجود وعن شعور دبتي وخلقي. إن اليونان 
القديمة والعصور الوسطى وغيرها هي املة 
على ذلك 1711 

تلك هي المفارقة المأساوية التي يعيث 
الفن المسرحي اليوم؛ طي ظل القطيمة التي 
يعيشها إتسان ثقافة الحداثة الاوروبية. ومن ثم 
الشقافات الثابمة التي اتخذت من التموذج 
الأورويي مثالا للوجود والإبداع- وهو ما سعت 
إلى تجاوزه كل النزعات التجديدية في المسرح 
الحديث يداية من صرخة أتتونان أرتو للتخلص 
من سطرة المشهوم الأدبي للمسزح: واتتهاء 
يتجارب جروتو سكي ونيثر يروك من اجل 
العودة إلى اليتابيع الآولى للفن المسرحي. او 
إلى مسسرحة المسوح: وهؤعا يمكن إيجازه في 
الدعوة من أجل إعسادة الممثل إلى عرش 


الظاهرة المسرحية 


انان الاخر 


وفي كل الأحوال إن المساحة الت 
ليست ققط مساحة لهو أو لغب 


تسميها المسرج. متصة أو إطار التمثيل. 
٠‏ باللفظ والحركة. بل تبدو لثا كأئها تنك 
العثية الثي تهبر من خلالها الحياة: مظهرا أو جوضرا: لتضبح فنا. والعكس 
بالعكس. ؛فالفضاء الجمالي هو غضاء مزدوج ٠«بمكس‏ الفضاء الواقمي الأحادي: 
ويخلق ازْدواجا, وكل من يدخلون إليه يصيحون مزدوجِين يدوزهم؛ '”) 

في هذه المساحة الموازية للوجود المعيش يظهر الممثل. في قناعه المزذوج, 
كشخص 068501 وكشخصية 8188 للح معاأ*). أي ليس مجرد حاو 
يحمل جرايه الزاخر بالشخوص الفريبة: وامدفشة, ولكن فاعل اللقعل 

ولقذ أصبح من غير الممكن اليوم الحديت غن القن المسرحي إلا من هنا 
بالذات» أي من جهة هن العرض. وليس من تلك الوجهة الادبية التي استائرت, 
طويلا بالسيادة على عرش النقب المسرحي: وفي هذا المقام قد يصيح من 
الضروري إعادة النظر في الكثير من المقاهيم التقدية المرتيطة بالمسرح على 
هذا الأساس, أي بوصفها مشاهيم تخص اتمثل والمخرج أولا وقبل كل شسيء, 
وعلى زآس هذه المفاهيم تأتي المحاكاة. فهي الصيغة. أو المفهوم الذي جرت 
العادة على البدء منه عند الحديت عن الغن المسرحي عهوماء او عن اي من 
عناصزة تبيصا 


١‏ المحاكا: 


الميل إلى الفعل 


كما يؤكد ستانسلامسكي فإن الشيء الرئيسي في قن الممثل لا يكمن في 
الفمل ذاثه: بل طي نشأة الميل إلى الفعل نشأة طبيعييةة”"!: فهذا الميل هو 
بالضيظ بصف الموهبة, وهو الجذر الأصلي ذا تعارقنا على تسميته بالحضور 
أي قدرة الشخص على أن يكون مؤثرا ومحسوسا بين الآخرين عند كلامه اب 
حركته أو حتى مجرذ ظهوره بينهم ولو صامتا! لكن هذه العملية المعشدة قد لا 
تخطر يالمرة على بال الممثل المندفع إلى الممارسة الغملية الثلقائية لفنه, تدقعه 
القوة الطاغية والمسيطزة لذلك الميل الفامض إلى المحاكاة: أو ذلك اميل 
الطبيمي إلى الفمل 861107 الذي هو جوهر التشاط اليشري, ومن ثم الفن 
التمثيلي الدرامي. 


(/ التتحصبة #لتمتولاء كسسضح يستحدم نلدلانة على الطن انداطى المير ويس على الصيلة الخارجية: في نهار 
تمش الدراسي متأ الى الما تقس شحسر. 6:59" لني |1 ندا إن حلي اميه" الطا هي التادني اسار ومن أ 
يكن سس صا كدح قتعتدهت| 1 


وقما مو معروف فِي مجال الدراسات النفسية: فإن الميل/00/5173ا1007 
هوء:..استمداد انثقائي للقرد تجاه نشاط معين: يدقعه إلى المشاركة شه 
ويرتكز على حاجة عميقة وثابتة للفرد إليه. وعلى رء 


افي تحسين المهارات 
والعادات الموجودة لديه,!*'أ. وفي هذا المجال يصيح ذلك التشاظ؛ أو الهدف 
الذي يسعى إليه الممثل, كإنسان ‏ أولا وقيل كل شيء هو ما يسعى بالتوحد 
(710خ 10121011 أو التميين؛ أي التقمض الوجدائي عبر المحاكاة - 
بمصطلحات علم الاجتماع ‏ حيث يرتقي التوحد. كتشاط إبداعي؛ إلى 
مصاف العمليات المعرفية, الاتنمالية, الثي يتعرف بها المرء على ذاته من خلال 
المشابهة أو التمائل. لكونه في الأساس هو العملية التي ؛:., يتوحد بها 


الشخص: لااشعوريا. مع شخ ص آخر. أومجموعة اخرى, أو تمونج آخر, 


«وهو أيضاء آلية يصع فيها المرء تغسنه موضع شخص آخر؛ وفو ما يظهر غلى 
شكل استغراق: أي نقل «أناء شخص ما إلى مكان وّمان شخص آخره وينتج 
غنه استيماب المماتي ذات الصبقة الشخصية لذلك الآخر [رحيث 
المجال الدرامي الإبداعي مع علم التفس] )!*") 

غيرانه ‏ وبسيب تلك التقاطمات بالدات 


اطع 


يكون الممثل غالبا هو الأقرب 
بين اهل القن إلى شبهة الخلل العقلي: أو الجتوئ: إذ يرى البعض في الزغبة 
أو الحساسية التمثيلية لوثة؛ أو ضرية ما: تصيب بعض التاس وتدقعهم إلى 
التغري: أو العرض» أي الرغبة في عرض الدات امام الآخرين, وقد ارتبطت 
حرفة الممثل تاريخيا ومنت نشأتها يتصور ممائل. ومن هتأ كانت نظرة القدهاء 
إلى الممثل بوضقه شخصدا ممسوسا لا يتبغي الاقثراب منه. أو ليس الممثل هو 
ذلك الشخص المتحول بصورة فجائية صوتيا وحركيا والمقارق لطبيعته الذاتية 
مجسدا صورة. يل صورا اخرى متعددة لأناس قد يكونون من الأمواث 
الراحلين؛ أو قد لا يكوثون موجودين إطلاقا! 

واللحصلة النهائية لهده التصورات وغيرها هي أن يصيح المسثل شعَصا 
مختلفا عن الجموع, يصبح شل الثمثيل فملا شاذا خارجا غن المالوف من. 
حيك هو «تمرء انكشافه سواء أكان نفسيا آم جسديا قميما يحلق به التعري 
النفسي الروحي إلى تخوم التجلي, أو المس شوق الظييمي: فَإن التعري 
الجسدي بؤساطة التعبير الحركي أو الرقص مثلا, هؤ ما يجذيه إلى ساحة 
المرضّن حيث يكمن بالضيط النصف الآخر من مشكلة الممثل؛ وهي مشكلة 


لفسنية اجتماغية بالدزجة الآولى تتطق بالفثل تسمه من جهة؛ وبنظرة 
المجتعع إليه من جهة اخرى, هذا التصف الآخر القصود هتا هوما يخض 
الصعة التانية, التي أغاد الثاس على إلصاقها با ممتليئ وفي الآتحلال 
الخلقي! فإذا كان الجنون القني ليس تهمة يصورة ما يل إنه يعتيز مديحا 
أحياتا لدي شريحة كييرة من أهل الفن: الدين بروته صنو المبقرية! إن 
الاتحلال الأخلاقي هو التهمة التي يظل القنان يدقعها عن نفسه طيلة حياته 
بلا جدوى, وخاصة إذا كان يعيش في مجتمع تفليدي مرتبط بترات ذيتي 
متشدد أو حتى منصشيط ومما يريد الطين بلة هتا أن عامة التاس لا تستطيع 
بسهولة التفريق بين ما يقدمه المفل على الشاشة؛ أو:فوق المنصة. وبين ما هو 
عليهفي الواقع 

إن هذه الظتون. أو الظلال السلبية. خول الضمل التمشيلي الي تلمكس 
بصورة واقميية في العقل العاجز عن إدراك الفأصل بين الصدق الذثي 
والصدق الحياتي, أني عند إستحالة فهم وقبول حقيقة المفارقة التمثيلية. 
تعلق بما يمره هذا الفمل التعبيري, بل وما يفتح عنه قعلا, من شبهة 
التعري؛ حتى وإن كان تمريا شجازيا؛ ني .... تمري الروح. لا تهري اللجسد - 
فالمشكلة هتا هي أن عرض الزوج الممراة آمر مستحيل. والذي يتستى عرضه 
هو غلاف الروع: وهو الجسد, أ 

ومن ثم فإن الباب يتفتح أمام عشرات التهم الأخلاقية, المتشددة, لكي 
تهاجم بلا رحمة الممثلين؛ وخاصة في تلك الأوقنات التي يقيب فيها سوت 
الإبداغ» والتجديد, ويعلو صوت التقليد . والمحافظة. 

وقد غللت تلك النظرة الأخلافية, المثالية, التقليدية تالاحق الفنان المبدع 
في كل المصور, يا عشياره صائغ الوهم. أو المولع بالتظاهر, الماش في 
الخيال... ولا بأس قالإئسان هو الكائن اتحي الوحيد الذي استطاع أن يصقع 
من الوهم آو الخال أو الكذب - إذا سنا - ميرائا بهذا الممق وعلى تلك 
الضحامة التي تشهد عليها المكتيات. والمتاحف, ودور العرض التي تذهب إليها 
جميعا: لإشياع حاجة لا ت ات؛ حاجتنا إلى الامتلاء 
الروحي: إلى التوحد مع الذات في مواجهة الرّمن؛ وضد الموت. الحاجة إلى 


الخلود . صسحيح ان البشر اليوم قد لا يشتركون جميما في هذا الأمر. إلا أن 
هدًا كا 


اود أبدا يقية الكاك 


ان يوما عا حاجة جماعية, وحتى افي وقتنا 


الحاضر. غإننا ثمرف حيذا 


المحاكاة 


أن طائفة قديمة تعيش بينتا؛ يدين أغرادها يالولاء التام لآيات الإبداع الفتي 
والثقاقي الإتساتي المحض (فلو كنا لا تعرق هذا ما كان لنأ أن نتفق كل هذا 
الجهد في صناعة هذا البحث مثلا). ويقول مالو -.... وفي حين أن القن 
ليس دينا. تخضعء تلك «الطائفة . خضوع المبدعين انقسهم ‏ لتفريضا الإيفان 
نفسه؛ الانتراط اتكامل بائقلب والعقل» (""), 

إن هذا الخضوع: أو الاتخراط الكامل: أو الاندماج بتعبير أكثر مسرحية 
هر ما يجمل الممثل - كما رآيلاء - شخصا مفتوئا يسحر اللغية. مستسلما لها 


يكامل كياله. كالفاشق الصضروب بجنون مؤى. آو شقف /(785510] لذ ششاء 
منه::: إذ لا يسقط في نيران الهوىأ*!. أو العشق. إلا الوجدان الشاغر 
بوحشة الرجود. والميال يطبعه إلى التوحد مع كلية الكون؛ ومن ثم مع من يمثل 
- من وجهة نظره ‏ صورة من صور تجلي الجمال في الطبيعة: وكما يقول 
أغلاطون: «ما من إثسان يصمح شاعرا, إلا ويكون الخب قد مسه 
بيده...!""). فمما لا شك فيه أن هناك لذة ما في لمبة التمثيل/المحاكاة. 
وفي انلذة التي تصاحب عادة إدراكنا نوجود الجعيل, فالإحساس بالجمال هو 
ما يؤكد ارثباط الإنسان الوجداتي بالقن: بصرف النظر عن الجائب العقلي 
في الموضوع. 

والواقع ان القارق ما بين الخالين, محاكاة أوٍ تعرية الواقع الحياتي اليومي: 
والتعري الروحي. أو المحاكاة الفنية الخالصة, لا يزيد على مقدار ضثيل هي 
الواقع: وما تاريخ الفن التمثيلي عموما إلا سحل لمحاولاث تفزيز هذا الفارق 
دراميا. عبر فصول الصراع الدائم بين الواقع و نقيضه. أو قريته؛ الخيال: بل 
إن هذه المحاولة بالذات هي ما يشد اتتياهنا إلى الممثل هوق المنصة: وكائه 
لاعب السيرك يسير فوق سلك رفيغ على ارتفاع مخيف, فئحن نرى الظاهر 
الذي لن يخدعتا ثياته وهدومم. ولو كان حقيقيا لانصرفئا عنه لخلوه مز 
الحياة: أو - يمعئى أدق - عن الطاقة الحيوية. 


من تاحية آخرى مَإِن هده المفارقة ما بين الفن والحياة تطرح تفسها 
بعمق في حدود ما يظل هنا مجرد ميل أو نزوع اولي. إذ الايد أولا للإنسان 
أليال إلى مفارقة ذاته وتمريتها. أو ترّع قناعها المألوفء من الدخول في 


إشاب ها يحاكيه؛ أي ازتداء قتاع الآخر الفائب أيا صا كان- وهو ما يعكن 
أن يجعله. لو فكر في الآمر على تحو شخصي واقعي, يترد كثيرا قيل 
دخوله إلى دائرة العرض.- فالعرص معتام الظهور. ومن ثم الثمري. أغام 
الآخر. والتظار حكمه أو تقييمه لما تفعل: وهذا وحدم كيل يأن يلقي في 
اقلوينا الرعب, ولعلنا تجد في هذا ما يفسر حالة الخوف الممثادة لدى 
الممثلين ‏ مهما بلقت درجة خيرتهم الاحترافية ‏ والثي تنشأ عادة قبل كل 
ليلة عرض حديدة. إِذ تيدو حالة العرض كاتها خروج من الشيء الملموس: 
أي الوجود المادي الحاضر للشخص الممثل؛ وفي الوقت تقسه دخول 
قصدي إلى الصورة الخيالية لشخصية أخرق. وكاتها - آيضا ‏ عملية 
إتقطاع عن الذاث شيما يشبه القيبوبة المؤقنة: أو غشية غعمسا. وهو ما 
يجعلتا نقيم, اجيانا؛ رايطا ما بين حالي التمشيل والهديان, مهنا يميل 
الميزان لمصلحة الأنا الخالقة الممثية غاليا يصورة الأشياء وليس بالشيء 
نفسه, الأنا الواعية لحريتها مقابل انا اليقظة, أو الأنا الواعية بظروفها 
الشرطية التي تحدد وجودها الفردي المقيد عمليا بسلسلة معقدة من 
التحديات البيولوجية والاجتماعية والتاريخية. وكما يقرر جان دوفينيو فإن 
عالم الحواس الذي هو عالم اثمثل بلا شكء مأ هو إلا تكرار! ومن ثم هإن 
التمرد على الوفائع الاعتبادية؛ وعدم الخضوع للمنطق التقليدي للأشياء, 
يكون هو المنبع الفياض الذي تتفجر منه تلك اللحظات الاستشائية التي 
يشالق فيها نور الإيداع, 
ومن هتا فد يرى اليعض في القمل التمثيلي محاولة: أو حيلة 
سيكولوجية سلبية للهروب من الواقع المفيش, وخاصة في حال المقاربة بيته 
ويين أحوال الهتيان. أو الهلوسة:؛ أو التداعيٍ النفسي, غلى اعتبار ان 
«الدخول إلى المسرح «رمريا؛ هو طريقة شائمة في التهرب من دوو قاعل 
في دوامة الحيناةءا”', لكن الأسر يبدو لديتا غلى المكس تعاما من هذا 
التصوز, فإذا كان المعثل يخرج عن شخصيته الذاتية لبعض الوقت: فهو 
يقمل هذا ابتفاء الوصول إلى قهم أعمق لطييعة النفس اليشرية بمعتاها 
الكلي, فنجن في :الا أمام المرآة لا من أجل الهرؤب من اتفستا, بل 
من أجل مواجهتها ..! غالمعل هنا هو وحده القادر على شحتتا بطاققة 
جديدة: طاقة التفيير. وليس فقط تطهيرنا من مشاعرتا السلسية. 


الفحاكاة 


طفي هذه المساحة المقتوحة للجدل: وللعوار الفعال؛ يمكن أن يناقش كل 
شيء»كما يمكن أن يولد هنا الجديد من رحم القديم. الدي ينقى إلى غير 
رجعة مع ستار, أو كلمة, النهاية- 


وحتى لو افترضنا وجود نوع من التمأس بين حال الإبداع التمثيلي وأحوال 
الهديان: والهلوسة: والتعلق يقكرة معيتة:.: هذه تمَسها قد تكون وقائغ 
إيجابية ‏ كما يرى برجسون ‏ من حيث «إنها تقوم على الحضور لا على غيابٍ 
اشيء ما. إنها تبدو وكآتها تدخل هي الفكر يمض الأساليب الجديدة في 
الإحساس وقي التفكير. يجب لتر عتد ما تقدم: يدلا من الوقوف عفذ. 
.سلبياتها وغتد ما قاخذءا' '. وكما اشرئا قإن الفارق الأساسي بين الفمل 
التمثيني الإيجابي الذي نشاهده غلى المنصة, وبين ظواهر الانفصام المرضي 
الني قد تحدث قي الواقع هو هذا الوعي بالممارقة التمشيلنية. او الإرادة 
الساعية لتحقيق أهداف معيئة من خلالها؛ أني تلك الممارسة التحولية الواعية 
يذاتها ؛ هذا الفعل المركي. التضمن. والميتي على رغية التحول الكامتة في 
أعساق كل منا: هو مالا نحرؤ على ممارسته إلا في سياق خفي لا شعور: 
في ثنايا أحلامنا الخاصة, أو هديالنا الشارد؛ يأن نصح كذا وكذا ‏ محققيئ 
بذلك ما استحال عليتا في الواقع 

وهكذا غفي البدء كانت المحاكاة. التخييل الفثي, المشابهة: الاستشياه. 
التقطة السحوية للميور, ثقطة التحول التي لايد متها للدراما . فهي الأصل 
الثابت: والمتحدد بقير انقطاع. لأئها هي القريزة الأساسية نفسها, غريزة 
التقليد 6+6 الرغية السحرية الغامضة في إغادة التجسيد؛ والتعيير 
المباشر عن تزعة مفارقة الذات: أو العيور؛ إلى الآخر المختلف.., محاولة 
التواصل من خلال الممائلة والمخالفة مماء وهي رغبة أساسية عميقة ومتأصلة 
افيدا .كما يقر ارسطو منئ القدم . ضهي تولد مع الإتسان متد الطقولة 
وتميزه مع سماث أخرى عن الحيؤان. 

وفي , كما يراها علماء النفسر 


تعبير عن وخدة الكائن وخضوع 
التتضياتيا: «فنمن الواح انها تستتد إلى مستويات شي الجهاز العصيس 
تحت لحائية »تحت رة المع ادتت طننة حيث تصدر الأفمال 
اللاإرادية ..: مها يهينٌ الفرد المحاكي للارتياط الوجداتي العسيق باشراد 
جفاغته. كما يهيته لامتصاص آنماط تمييراتهم: بحيك يقدم نقسه إلى 


انانب إناجر 


الآخرين من خلالها قيسهل عليهم الاستجاية له استجابة ملاثمة؛ !11 
طالكاكاة يمس ف ومرها لأ ممع الرطيةج عرد ولاك رثلرط 
أيطما الرغية في تجويل هنذا المبل الغردي الموتولوجي, إلى حوار متيادل, 
دبالوج: عن طريق استثارة الآخر كي يعير إليثا؛ ومن تم استمالته لكي 
يسع لنا بوضها لديه. لتكون يذلك الخاصية, أو الموهبة الدزامية في 
الحوار. أوَ التواصل غير الفمل, التي أصبح منقزدا يها الثوع اليشرى <آو 
أشراد مخصوصون منه ‏ قوق جميع الكائنات الجية. حيث اتفقج ا لجال 


للمن بجميع انواعه, وغدا الحلود قدرا محققا للإبداع الإنساتي؛ وليس 
وهسا لآ يطال. 


المحاكاة؛ الغريزة ‏ الوعي 


كما يقع الممثل في مركز القلب من الحدث المسرحي: تقع المحاكاة من التاريخ 
الاجتساعي . الدرامي للإتسان. وإلا هل لثا أن تتستهّلص. شي ظل الهيمئة 
الضاغطة النظم التربية والتتشثة الاجتماعية, هعلا ما بمارسه الإنسان فني الحياة 
اليوفية يتمتع بالنقاء الخالص, أي لا يكون تكرارا: أو محاكاة, لفمل آخر .سابق 
قام يه آخرون5 وحن لا ننفي بهدا الجدة, أو الإيداع عن الفغل البشري؛ وخاصة 
أفمال الخلق الإبداعي. بقدر ما نقرر حقيقة وجودية قديمة قدم الاجتماع 
اليشري. وهل يكون وجودنا الأجتماعي الواعي في حد ذانه سوى وجود سرآوي. 
عما دمثا .ماضين في سياق الزمن المتضمن بالضزوزة وجودا سابقا عليتا؛ وما 
دعنا نعي مع الآخرة فالوجود في الرّمن. بما هو ماض مستمر ووجودتأ مع 
الآخرين؛ كاطراف علاقة مشتركة,. هما ممثى وجودتا الاجتماعي. وهو المعلى 
الذي يستلب حقيقة وجودتا الداتي, ذلك الفائم كجنة الفزدوس البميدة, لا تملك 
سوى الحلم » يحول بيثنا وييئه, سيف الزمن؛ وأيضا جحيم الآخرين! 

وإذا كان المراقب الحديث يرى شيما تقول شيثا من التناقض [حنت لا 


رق الإنسان بنفسه - وقق هذا الافتراض ‏ إلا في مرآة الآخر ,)١‏ فإن هذا 
المقهوم كان» يصورة طقوسية ما. هو محور حياة الإنسان ٠البداتي»‏ غيما قبل 
الفلسقة الإغريقية. وهو عأ يقرره مرسيا الياة بقوله: هإن الشيه. أو القعل 
[قي الفهوم الانطولوجي اليدائي] لا يصيو حقيقيا إلا ان يحاكي, أو يكرر, 


الموذجا آصليا؛ أ 


ىإن«المعيقة, لاإتكتسب د بالتكرار او الاقتسام. وكل ما 
اليس له تموذج مثالي فهو عار من الممتى! ).وموضوع المحاكاة هنا هو 
العالم الآسطوري. عالم الآلهة والأيطال الحارقين, وكما يقؤل يراهما؛ وكما 
مل الآلهة. كذلك يفغل الناسء, ولا يعتي هذا أن المجال الوحيد للمحاكاة هؤو 
غجال الطقوس واللمارسات الديتية؛ بل على العكسن فإن 7 
هي.اأن الطقوس ليست وخدها التي لها مثال ميثولوجي وحسب, وإنما كل 
فعل يشر يكتسب فاعليتة يعقدار ما ٠يكرر؛‏ قعلا قام يه: قي ميدا الزمان؛ 
إله أو بطل اف سلف!"2 

هذا اللون من المحاكاة الطقسية يخثلف بالسرورة عن المحاكاة الفئية 
الأرسطية [في حين أله يقترب كثيرا من المفهوم الأقلاطوني لها وهؤ ما جمل 
مرسيا إلياد يصف افلاطون يأنه ؛فيلسيوف المقلية البداثية؛ بامتياز أي 
المفكر الذي حالفه التوقيق في تقويم طراز الوجود والسلوك غند البشرية 
القديمة تقويما فلسفياء!!'... وهو ما ستهود إليه بد قليل]: ههي تعبيو غن 
رغبة تستهدف تحقيق تتائج ممينة في الواقع. . بصرف النظر عن المنعة 
الجمالية نحي تنكرن: باالشنايد الفني عموماء بالإضافة إلى آنها «تنطوي على 
تمط معين من الت 


لكن المسرح الدراسي لم يولد إلا مع تطور النرغة الإنسائية, أر المديئية) أي 
حين «تحول مسرح الإله إلى مهبد الإنسان» أو كتعيير عن القطيمة الوجودية 
التي فصلث ها بين العالمين, اتسماوي والأرضي, القديم والجديد, الأسطوري 


والواقمي... وكما يلاحظ دوفيتيو فإن «ديونسيوس إله القلاحين القدماء. 
يجسد الحنين إلى وعدة بداتية ممزقة؛ وحلم مشاركة. وتعاطف كامل انتهى 
للايد :!'....ومن ثم فهو يخلض إلى أن :+صورة الضمير الممزق [تلك] هي 
التي انشات الدراما؛ وأن شسموله. أو سلامته. هي التي تجعلها بلا 
جدوى,!""). فالمسرح الدرامي هو ضي التحليل النهاثي ‏ نوع من التهيير 
الشعري عن الصراع الجديد ما بين عالم المشاركات القروية القديمة. الهالم 
الأموسي: المدور. الناعم... عالم الخدم والمييد؛ الذي لا يناسب أنطالا من نوع 
أخميل, أو اوديب أو أوريست, يقدر ها يلاسب حاكما مطلقا صف إله؛ أو 
كاهناء أو ثبيا...ويين عالم المديتة الطبقي. عالم الرجال؛ بأسواره المنيعة, 
وبابطاله الثين قد يكون واحدعم شاعزا او هلكا أو كاتا (158. 


 قاقلفا‎ -- 


السرح نعبيوا عن تخول الوعي؛ وعن قدرة الإنسان على رؤية نفسه, والعالم, 
في مرآة الحيال المركية مشعددة الأوجه- والإتسان لا يقق هذا الموقفا 
الدرامي, الجدلي. من الذات إلا بعد امتلاكه ناصية الوعي الفردي, الوعي 
يالبذات حارج الموضوع. الآخر. وإن هذا هو ما يمزز ضرورة الفصل بين المعاني 
النازيضية والتقتية المختلفة لمصطلح المحاكاة. ما دين فجال المسرح والدزاما, 
ومجالات العلوم الاجتماعية: والإنسانية الأخرى: ولقد كانت النقلة جد هائلة 
في القن المسرحي بالثذات. حين تحولت تلك القحول الآولية أو الُحاكيات 
اأمعملم القديمة إلى عنصر نشط من عناصر الإبداع الدرامي المتجسد في 
أَزهى أشكاله. قي المعجزة الإغريقية الفريدة.., التراجيديا 


- التقليد: الآصل ‏ الصورة 


لم تعد النظرة إلى مصطلح المحاكاة اليوم مثلما كاتت لدى اصحاب 
النقد التقليدي, وكما يحدرنا جادامرءفإنتا يجب أن نكون غلى بيئنة 
تمآما من مدى الشرك الذي تمثله كلمة «هتندازها لآن المحاكاة عنوغمام, 
بالمعنى القديم. والأشكال الحديثة من التمثل المحاكي. إتما هي صورة 
مختلفة عما نفهمه من كلمة التقليد ذلك أن كل تقليد بمعثاه الحق, 
إنما هو عملية تجول لا تكون بمنزلة إعادة تشديم شحسب لشيء كان 
موجودا هتأ من قبل... إنه نوع من الواقع الماحول تشير فيه عدلية 
التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلالها :..'*'): [وهذا بالتحديد 
اما يجب أن بكون ليه المصطلحان التاليان- الثخول... التجسيد 
اقيهدء اللفة فقط نكون قد عيربا بوابة الأوهام والظلال القلسقية الثي 
لا تزال مغلقنة في وجه الكثيرين ممن يحاؤلون الدخول إلى عالم الممثلين 
غلا يروتهم سوى ظلال باهتة؛ كاذبة ليس إلا. وهي رؤية مضللة. وظالمة: 
إلى حد بعيد] 

فالكلمة اليوناتية الأصل (81812515). لا يمكن أن يكون معناها فقط النسخ 
من الطتيعة: كما يحاول تلقيننا شزاح أرشطو - الأرسطيون أكثر من ارسطو ‏ وإلا 
فكيض تفعل الموسيقى ذلك مثلا وهي من فتون المحاكاة طبقا الأوسطو؟ المسألة 
تتملق إذن يشِيء اخر. لمله المجرك الكامن وراء ا تراه على السطع| إلا هما 


انمحاحاة 


ذلك الشيء القادر على تشر حائة الأيهام بين صغوف المتقرجين وذفعهم إلى 
التوحد الكامل بالعقل والوجدان بل وعصبيا أيضط؛ مع شخص ما أقترف ‏ مثلا 
- قملة أوديب المحرمة (قتل الآب والزواج بالأم)؟ وكما يقول أوجست بوال بوشوخ 
لا لبس افيه: «إن الكلمة اليوتاتية (1/1118515) لا علاقة لها عنده [يقصد أرسطو 
بالطبع] يمفهوم نسخ مثال خارجي بل عي تعني؛ (إعادة الإبداع أو الخلق من 
جديد)... وآما الطبيعة فليس المقصود منها عنده مجموغة الأشياء المخلوقة بل 
مبدا الإيداع في حذ ذاته:!'1). 

لكن أقلاطون يرى. في قصة الكيف الرمزية, أن أصحاب قن المحاكاة لا 
يحاكون الواقع (الكائن ققط بفضل المثال أو من خلال الفكرة. أي كرتا 
عنه)» وإتما تقف حدود المحاكاة لديهم عند الظل الأسغل متهم أي عند 
مستوى التخيل. وهو المستوى الزايع للواقع يسيقه: المعرفة/النصور أو المثل, 
والتفكير/الموضوعات الرياضية. والراي/الموضوعات المرئية. من هنا كانت 
دعوته إلى نبذ الشمراء المحاكين 101741085, من جمهوريته المثالية: فهم 
لا بقدفون لا فحسب الوهم مجسدا في تراجيدياتهم: بل وهم الوهم او 
تمائل التصائل. وهو يقدم لنا تصوره الخاص لمقارقة الممثل - المحاكي على 
التحو التالي: ٠‏ ...لو أن إنسانا مركو قتا بالقمل على إتيان الأشياء التي 
يمثلها وكذلك على تقديم صورتها؛ فهل تمثقد أنه سبيكرس تفسه جادا لثقديم 
فده الور الوانه تملك ناصية فهم حقِيقي للأعمال التي يمثلها لسارع 
إلى تكريس نفسه لاجتراحها في الواقع:.. ولسوف يتحرق شوقا إلى أن يكون 
البطل الذي يتغئى يمدائحه اكثر من شوقه إلى آن يكون الشاعر الذي يتقنى 
بها ...». [وإنها لمقارقة عبثية بالفعل كما يرى و كاوقمان]!' *!. لكن الممثل لأ 
يُحاكي, بأشماله, صقات الشخصية كما يفترض أن تكون في الحياة الطبيعية: 
حتى إن بدا مقلدا فهو لا يحاكي الواقع. بل يحاكي افعالها؛ التي تنتسي 
بدورها إلى المتخيل::- متخّيل الواقع؛ ف «ماكبث» ليس مجرد صورة متسوحة 
عن تبيل اسكوتلندي عاش بلحمه ودمه (على الرغم من القول بوجود حداث 
منرجمية خقيقية للمأشاة الشكسبيزية فيما عرفه معاصرق شكسيير باسم 
عؤامرة اليارود). لكنه ظلّ الصورة التحولة الذي يلوج على جدران الخينال 
التمسثيلي: أو الكيف الذي يسكنه اهل القن يعيدا عَن الواقع, هكذا يصبح 
لدينا اكثر من ساكبث واجد لا يشبه أجدهم الآخَرء يدو ها لا يشبه خيال 


المثلين المختلقين يعضهم عن بمض, وبقدر ما تكتلف اللوحات 
والدراسات الموضوعة عنه:.. الشيء الوحيد الشايت هنا هو التص. كلمة 
الشاعر صانع الأخيلة الأصلي فيما تتتوع التأويلات: 

ون كان أقلاطون قد قصد الزراية يالقن التراجيدي. حرصا على عقول 
التشء من أن تغدو اسيرة الوهم أو الكذب. التي لا يليق بالعاشة: لكونه 
فضيلة آساسية يحَتصن بها أهل الحكم والسياسة الذين يتبقي آن: «يسمح لهم 
[فقط] بالكذب تحقيقا للصالح العامء أ”*/( إلا اله فيما يبدو قد افسح 
المجال برؤيته هذه (بعد إخضاعها لمقازقة ظاهرية) لتللد النظرة الروماتتيكية 
التي وضعت القن هوق الواقع, وليس في الدرك الأسقل مته. ولا يأسن هقد 
كان هو نفسه في بداية خياته العملية شاعرا مجيدا. كما أنه كان يتحدت. عن 
اشيء عاصرء ويعرفه تماما! أما تلميذه ارسطو ققد جاء على الثقيض عنه 
ومن أطروعته آيضاء ليصبع المعلم الأول والمرجع الأمساس للقن الدرامي 
برمته؛ على الرعم من انقطاعه ذاتيا ومسوشوعيا عن الممارسة الفعلية؛ إلى 
الدرجة الني يثمب معها ج. دوفينيو إلى القول: إن :ما يقوله [ارسطو] عن 
المسرح لا يمكن أن بؤول إلا على أنه آيديولوجية جمائية لا مجال لأن تكون 
علاقتها بالواقع والحقيقة إلا علاقة امتراضية؛ فقد وصل إلى أثينا عنام 511 
قم وبعد موث يوربيدس بحوالى 7١‏ سنة..٠٠‏ 7" “)إلا أن هذا لم يمتمه من 
أن يؤسس. من خلال شدرات محاضراته في «فن الشعرء: ها يسميه | . بوال 
النظام الأرسطي الحديدي للدراما؛ المعتبر في الأوساط الثقدية الأكاديمية 
المرجع الأساس شي الإيهام: الي هو عرض المحاكاة اللهائي. 

إن هنذ! التفسير للمحاكاة يرفمها ولاشك إلى.مصاف الممرفة؛ التتي اختض 
أفلاطون الغلاسقة وحدهم بها ولذا كان ارسطو حريصا على التاكيد على 
جلال وعظمة الحدث المحاكي وأيضا على رفمة وسمو الشخصيات. فمادمثا 
قد ارتفعتا إلى حالم المثل, فلابد أن تكون كل الأشياء هنا اسمى وأتبل مما هو 
عليه وجودها (المواقض والظروف والأحداث التي تعيشها) في الواقع, كما آتها 
لايد أن تكون على طييعتها الحمّة ‏ حسب المثال الأفلاطوثي ‏ ولعل حرصه 
هذا هو ما يغرينا بأن تضول: إن الدافع الذئ فاد الأسكاذ وتنميذه إلى 
الذثه المتعارضتين هو واحد هي الثهاية. فكلافما يعظم من شأن الصور: 
أو المثل الاجتماعية العنيا, وكلاهما حرص على بقاتها وسيطرتها قي لل 


وحماية النخية الراعية للأصول: في مواجهة الحريات التي يتيحها التمثيل» أو 
التمسرح بصقة عامة. فالمسرج الحق لا يكرس ما هو قائم يمحاكاتة: او إعادة 
إئتاجه: بل على انعكس: فإن التمتيل يتيح «حرية إعادة إنتاج معابير الطبيعة 


والنظاخ الاجتماعيء وتقليدها وم حاكاتها وتشوبهها 
كان كل من المملمين يداقع عن النظام الاجتماعي الشائم ضد عيث التهوذين. 
من الفناتين القادرين على استغارة الأليية السائرة قي معية تلك المثل 
ورغاتها, من خلال المحاكاة القادرة على تجسيد الحدث الحي يما له من 
كهرية خطيرة؛ تدركها التحكومات يفريزتها؛ كما يرى ييروكك:.,/؟'!, إلا 
أن ما ضرق بينهما هر المتهج الا 


ققد 


5 اتخَذته ذهئية الرقابة لدى كل متهما 
على حدة, فالأول عمل بِعيدا «الوقاية خير من العلاج» (أي سد الباب في 
وجه اتريح) بينما أخد الثاني بمبدا الملاج (ولو على طريقة ١‏ داوتي بالتي 
كانت هي الداء)3 

وقد بيدو أن الفيلسوف آرسطر هو من اعاد الاعتبار كلشعراء والفلائوثٍ 
الدين تحامل علبهم استاده من قيله إلا أنه يبدو أن الخلط المتراكم في تقسهم 
أقواله: بداية من مقولة المحاكاة ذاتها, هو الدي فتح الباب لنشوء التظرة 
التحرفية الضيقة لعلاقة الفنان بالواقع ويالطبيمة؛ التي اؤقفت الكثيرين علد 
السطح الحارجي للأشياء والظواهرء ومن ثم ابتدعوا الأتماط المحقوظة 
(الكليشيهات) الثي قولبت المشاعر والأحخاسيس الإنساتية العقدة, 
واختصرتها في ساسلة من الأقلمة الميتة لا تزال تشككل حتى الآن مادة 
جاهزة للتعليم الأكاديمي للفتون: وبخاصة في تدريس الكلاسيكيات 


؛ ‏ التراجيدي: الإيهام ‏ القهل 


يؤكد ارسطو ضرورة أن تحاكي التراجيديا الأفاضل من اتيشر. بل أن 
تهمل على تقديعهم بصورة أفضل مما هم عليه (كما يجب ان يكونوا: اي 
مواطنين احرارا؛ جديرين بالاخترام) قإن سقط اخذهم ذلك لنيب فيه 
]هال ' وليس عن سوء طبع ادع آي افلساد طبهمّة أو خلق 
وهذا العيب هو عيبه الوحيد تقريياء والدي يجب بالتالي الاعثراف به وإِنْرّال 
العقاب بصاحيه أو التطهر امته علتا وباختيازه الحر, لأله «الأتجام الوحيد 


الذي لا يتسجم مع المجتمع أو بالأحرى مع ما يريده المجتمع, [7؛, عمل 
بالبدا الديموقواطي الدي يتناضس تحت رايته المواطنون الأحرار جميعهة! 
ومن ثم إن التطهيو 2871188515 اللمطلوب يمحد تيشمل بئيران الخوف 
كل م شهد على هذا السقوط: وسمح لتفسه بالتعاطف ممه او الشققة 
عليه (أي كل من الممثل والمتغرج معا)1 

ونتطوي الكلمة كثارسيس 16,دظنه© في الأصبل اليوناتي على «ممتى 
ديني وطيبيء المعنى الديتي وارد عقد الفيثاغورثيين ويراد به أن تكون 
التفس متسجمة مع ذاثهاء والموسيقى فني الوسبيلة لتحقيق هذا الاتسجام 
وي وازدة عند أقلاطون. في الجمهورية: إذ يقرر أن الوسيقى أساس 
فضيلة العفة؛ ولكن في ؛السقسطائي. يقول سقراط عن فنه إته تطهيري 
يمعنى أن ٠التطهيسر‏ هو إزالة بشيه من التضين..:,!"1). وهي ايا 
كاصطلاح مستخدم في التحليل النفسي تشير إلى :..إجزاء علاجي 
خاص يتمثل في تضريع التوتر (رد الفمل) لاتفعال كيت يما قبل الشعور 
واذى إلى الصراع العصابي. 7*'!, ولان التطهيز هو الهدف النهائي 
للمحاكاة وليس مجرد الإبهام لذاخه. فقد كان الفعل المرتي والمسموع 
- وليس المروي ‏ هو حجسد الدراما؛ صورتها الناظقة (بيتما تبقى 
الحكاية هي روحها) 

من ناحية اخرى فإنه لا سييل إلى تحقيق الإيهام - ومن ثم التطهير 
- إلا مئ خلال عملية الفرجة المزدوجة؛ والتي تشترط جودة الثوصيل 
بين طرفين الممثل والجمهور, الفمل والاتقمال 84551010 .... فإن كل 
منفعل فعن قاعل.., وبهذا المعتى يقابل الانتقعال الفعل؛ فالحدث من 
جاتب مُحدبئه فغل ومن جاتب مُتقبلة اتقعال....1'*. فكما أن اتغمل 
يولند انضمالا لدى المتلقي. فإن هدًا الفتعل هو نفسه . ايضا - وليد 
الانقعال:, اتمهال الممثل: مسبب القمل... والاتقعال, أو الهوى, هو تلك 
الماطقة التي تشتمل حادة وثابتة وشاملة؛ والتي تسيطر على الدوافع 
الأخرى كافة لتجمل الفرد يركز جميع تطلماته وجهوده على موضوع هذا 
الانفعمال؛ وي العاطشة التي قد تنجم ‏ في أحوال أخرى - نتيجة 
عوارض مرضية مثل الهذيان. أو نتيجة لميل وراثي أو مكتسب لد 
الشخص الوافع تحت تاثيرهًا 


والفعل 167 هنا كل ما نه علاقة منطقية يتلك الظرفية الخيالية 
الخاصة, التي يمكن القول إتها ترمز مجازا إلى جال من احوال الطبيعة 
الإتدنانية. ومن ثم طنحن لسنا في حاجة إلى ان نوى أي شيء لا يكون مرتيطا 
بمسار الفمل الدرامي المتطوز من حبال الجهلء أو الرخاء السلبي (كوته 
كالرماد يخقي تحته النار), الذي تعيش فيه الشخصية قريل التعرف وكشف 
المستور, إلى حال التعقيد. ثم الانتقراج: أو الحل الفاجع: المأساوي (من خلال 
الصراع الدرامي). أي أن القعل المقصود هنا ليس قعلة اليطل: أو جريمته, 
ولكن همل اكتشافه لذاته: ومعاتاته الشهوز بالدتب, ذتبِ الوجود. 

وفناك فرق ملعوظ بين كل من القمل الاجتماعي 801108 (كوحدة 
وعبية للنشاط الإنسائي, والدي هو وسيط قصديا إرادي موجه ثحو هدقه 
مدوكا'*). والفعل الدرامي ©« فالأول يتصيز يماله من غايات عملية يزاد 
تحقيمها في الواقع؛ وايضا :فهو يدميزه... من حيث بنيته. ؤخلافا 
اللتصرفات الاعتيادية أو السلوكية المتدفمة (والتي تتخدد على تحو مباشر 
من خلال الظرف الموضسوغي), بآنه وسيط على الدوام..- قمن خلال 
استخدام وسائل مختلقة [العلامات, الأدوار: القيم. الأعراق... إلخ) يسيطر 
الشخص على ففل ما ليكتسبه بوصفه قمله الشخصي؛ "١‏ )... فالشخص 
الفاعل, أو الفمال بالمعثى العام, هو من يملك زمام ا ميادرة, القادر على 
تفميل الأفكار, والثوايا الشخصية بل المامة: بصورة واقعية ملموسة 
(وظيغية)؛ وبطريقة واعية, مدركة لطبيمة الظرفين الذاتي والموطومي؛ طي 
.سبيل تحقيق هدف, أو أهداف معينة.٠‏ أما الفهل الدرامي 467 فهو غاية 


في ذاته, وهذا بالتحديد هوما يمنح الشخصية المسرخية 1157 ©هال1!4؟ 
معتاها الخاص. فأفمال الشخصيات ‏ كيئونتهم - هي موضوع الدراما, بغا 
هم لخوص مقترشة, بينِمًا تكون سيزة حياة الأشخاص كموجودات كائلة 
فعلا؛ موصَوعَا للثّآ بخ. ولكن منا يحدث اليا عير حال التوحد ‏ أن يتماسٍ 
الفملان: فالممتل المحترقف هتي التحليل النهائي ‏ شخص يؤدي وظيقة ما, 
هن خلال محاكاته لأضهال الشخوس الثى يمثلها..؛ إلها جدلية الروج 
الدرامية, التي يمكن أن تسمى هنا بالروج المأأوية (روج الخلاص عن 
طريق الفعل) التي قد تشمل بئيزاتها المشاركين جميعهم قي تظاهرة العرض 
يداية من المؤنق, فالممثل؛ فالمتفرج! 


تولعل ما يدعى بالتطهير هنا هو السر الكامن وراء تلك المكاتة أو السطرة 
التي يتمتع بها الممثل, هذا الذي يتخذ وضع الطبيب المعائج لأهواء ؟0ندكةم 
النفس أو اتفمالاتها المكبوتة , وإن كان هو في الواقع مجرد وسيط يستخدمه 
الكاتب ‏ المعالج الأصلي - في الاتصال بمرضاه. فهذء هي الضقة الأقرب إلى 
دورة المزدوج كعنوم وعنوم في أن إذ إن الشخصية التي تأخذ المتقرج بسحرهاً 
الابد | تكون اخذة. في الوقت نفسه. يزمام الممثل الدي يرتدي قميصها 
المعزق تحت صربات القدر المكابد - فإذا كان المسوح علاجأ ‏ على تحو ما - 
هإن الممثل هو أول شحِصن يسريٍ في روه الدواء. فهو على الأقل الوخيد 
الذي يمس جسده مبضع الجراح! 

وخلاصة القول أن التطهير لا يكون إلا من جرم يين؛ شديد الخطورة, لا 
يخص الشخصية الممثلة وحدهاء بل يمتد بآثاره لِيعَوْصٌ الأسس التي يقوم علبها 
المجتمع بأسره. ولما كان من الطبيعي أن تدرك النفس الخاطئة ان جميع أثامها 
تتجسد يصورة حية, ملموسة؛ في تزوات الجسد الحسية, فإلها تحأول ١‏ 
عد معاناتها بإيذائه او إلتائه نهائيا. ولكن على نحو مجازى. بالطيغ. وقد 
لا يسنفها في تحقيق هلدا شيء أكثر من الموسبقى [ذواء الروح). سواء كانت 
مويسيقى الكلام؛ أو الحزقة التي تخلق إيقاعا مستمرا: دوازا: من الدوبان. او 
الهتيان: تغيب فيه الجواسس الظاهرة عن الإدراك كأنه الفناء أو التلاشي. 

ومادمنا لا نزَال بصدد فعل المحاكاة المأساوي الإيهامي: قلابد من التعرض 
للعتصر الحَرلك؛ أو الياع, للممثل التراجيدي وما يحيط به من فيم جمالية 
ياثي على رأسها الجليل ومن ثم النبيل والماطفي والجميل (ؤغيرها من فائمة 
علم الجمال المثالي ذائمة الصيث)؛ ققد ساهمت هلد اللرؤح : من تاحية. وتلك 
القيم . من تاحية أخرى ٠‏ في صناءمة صوزة مميتة لمن يؤذون هذه الأدوار 
وكيف يؤدونها؛ وذلك على تحو شبه ثايت عبر مراحل تاريخية مختلفة وفطي 
أماكن متفرقة من العالم. وكما اشرئا. فإن |ارسطو هو أول من قرز سمة 
المحاكي ثيعا لكاثة الشخصنية موضوع المحاكاة 

محسب التفاسيو الأرسطية المتدأولة؛ فإن التفس الفاضلة تسعى إلى 
محاكاة الآأفقاضل. يما تتجه النمس الدنيئة إلى محاكاة الأذثياء, إذ يكون 
الجليل قرين التراجيدي. بينما تقترن الكوميديا والهجاء 5871/5 بالدنيء. 
ومن ثم بالقبيع والفظ والمنتذل (حيث يصيح من الواجب كسر الإنهام از 


تغديل اتجاهه. حتى لا يتوحد المتفرج ‏ المحترم/الفاضل - مع هؤلاء 
المهرجيت. ومن ثم مع تلك الشخوص الهزلية التي يعرضوتها!)؛ وعلى الرغم 
من أن ارسطو قد يثى اقثراضاته النظرية تلك فن وحي طلسفتة الخحاصة - 
أي استتباطا ما يجب أن تكون عليه الترآجيديا وليس استعراء اء ما كانت 
عليه بالفعل ‏ فإن هذه التظرة لا تال سارية المقعول خقى اليؤم: ولكن 
ليس في المسرح فقط؛ بل في السينما ‏ أيضا ‏ والدراما التليشزيؤئية؛ التي 
تعتمد جميعها المفالاة في إحدات الإيهام التطهيزي فيما تقدمة من آعسال: 

تذهب إلى اقصي مدى في إخاقتتاء في الؤقت || 


تحرص فيه 
على تقديم سلالة من الأيطال يجسدون قيم المصير الحديث التي يجب 
الامتثال لها! 

وإذا كان منا سبق يعبر عن الجانب النزوعي الأولي لفمل التمشيل الإيهامي 
(الذي نرى تعبيره الأمثل هي التراجيديا اليوناتية. وما يشابهها من ملسن 
وميلودرامات عبر العصور...) وتعتي به الرغية التدميرية التي تصيب النفس 
داعية إباها إلى رفض الصورة الآئية, الواقمية: أو اللجتمعية, لوجودها. 
والهروب إلى عوالم ماضية: بعيدة الغور فيما وََاء الشمورء حيث قبدو الروج 
الماساوية كانها روح مازوخية: تسمد بتعذيب ذانها, وتتشد ظريق الآلام وتسبير 
فيه حتى التهاية. بممل إرادة مُسيرة تعير عن,مفازقة وجودها؛ من خلال 
صراعها الدائم مع الآخَرَالة القدر المكايد: بيتما تعلم تماما أنه ١‏ 
والقاتون الأشمل للوجود الإنساتي, ولا تجد عزاءفا إلا في ممرقتها 
هدا ثيابة عن المجموع, الذين تقلص دوزهم في هذه الشاركة التطهيزية إلى 
مجرد الفرجة:؛ ومماتاة آلام الأبطال داخليا بالتوخذ أو الاندماج شيما يفعل. 
وذلك عبر وسيط فمال هو الممثل- 

ولكن للتمثيل؛ الذي يحتوي الازدواج سمة جوهرية تميزه, جائيا آخُر 
يبدو مختلفا ثماما تعبر فيه الروح الإتسائية عن تفاؤنها عي مواجهة الموائق 
والصعاب التي يواجهها الإنسان. عن رفضها للظلم بجميع أشكالة 
إنه الجائب ١‏ خل فيه العقل البشرى ليعلن مشاومته للضعف 
الإنساني وسخريته مته ومن الوجود ذاته. يل من تقسه أحيائا: وهو ما آلت 
إليه الكوضيديا؛ قي تطورها التاريخي, يعيد: عن الحدود الضيقة للنظرة 
الثالية إلى الكوميدي كمقولة جمالية, فملى هذا الحائب يظهر النزؤع 


الفكسي» المحَالف للسابق, التزوع للحياة والتشبث بهاء ولو كان على حساي, 
تدمير الآخحر. وإلقاثه عوضا عن تدمير الذات, التي تظهر هثا متهالية, 
عتأملة. تنحو إلى التسامي عن طريق المحاكاة: والإيهام. والفمل أيضا. ولكن 
بشكل مختلف هلاه المرة يبدعه اختلاف الهدف الذي يمكن اختضاره في 
كلمة واحدة هي السخرية 
6 المحاكاة الساخرة ومنطق المخالفة 

في نتمسك يكمن ذاطع للمب دور الممرج؛ وهو داقع كيجته في دخييلتك: 
إالمقولة من آن تضميح مُهرجا: ولكتك الآى أرخيت له العتآن 


مستشحيعك وقاحته على المسرع, قد تنجرف إلى لصا دون المُصحك في 
حياتك الخاصةاد 


أفلاطون 

وإذن غالمعل اللضحك, أو الكوميدي. هو الوجه الآخر, ) 1 
الذي تكتسل يه المعادلة اتدرامية. تلك المُمير عنها عادة بالصورة الثي 
تجمع بين قتاعي المسرح.» الباكي والّاحك, التي تزاوج يين الجد 
والهزل. التوكيد والنفي؛ مزاوجتها بين العمل واللعب. وقد تبدو 
المحاكاة: التي قدمتاها كنشاط:إبداعي إتسائي. عند الحديث عن 
الكوميدي نوعا من الترف القائض عن الحاجة. أو اللهو الذني لا 
يسلع إلا لترجية اوقات الفراغ: فهي على الأقل لا تسفى إلى إشياغ 
أي من الغرا الأساسية التي يلتزم الإنسان بالسمي إلى العمل والكد 
من أجلها, وكيف وهي نقسها لا تهدف إلا إلى إشياع ذاتها كقريزة؟ 
وشد تكون بذلك مجرد طريقة من طرق تصريف الطاقة الزائدة لدى 
الإنسان, ضحض لعبة: أو نهو؛ على الأقل في نظر من يحاولون 
|شناغنا بصرامتهم وجديتهم اخطلقة في النظر إلى الوجود واستكناء 
سعتاه؛ آولثك القائمين بالفمل وراء وجهة النظر الثي عملت على 
الحظ من شان العترض مقابل القص الاذبي. من تاحية, ثم على 
الإعلا؛ من قدر المأساوي مقارنة بالكوميدي؛ من تاحية أخرى, وضي 
كلتيا الحالين فإئ موضوع النقد والاتهام هو الممثل - الكوميديانَ 
بالدرجة الأوتى! 


لكن المحاكاة ليست لعياء بل هي معكوس اللعب. أو تقيضه: وهي أيضا 
مكملة له وفقا لتظرية بياجيه والتمثيل. حين يكون لعيا بإه|م لا يكون إلا 
لعبا مفارقا لذاتة؛ لعبا يتظاهر يأنه ليس لعبا, فهو . أيضا ‏ فمل /(20710/ 
أي عمل آو شغل[*) لذاته العمل اليشري في جوهره هو ٠‏ 5 
وتحقيق لفكرة ها في الطبيمة الموشوعية. تلعب فيه الصورة الذهثية دور 


الوسيط كنتاج تعملية التعرف» !”*!. ومن ثم فهو يصيع في التحليل التهاثي 
الوعا متميرًا من المحاكاة الهادقة إلى إحداث أثر ما في الواقع الملموس. 
لا يليث أن ينتقصل بدانه عن الأصل الُحاكى ليعيش حياته هز, ربما 
كموضوع للمحاكاة من جديد؛ ضُهو تشاط تحويلي يسمى الإتسأن؛ من 
خلاله إلى خَلق أو ابتعار. أوتجسيد, شكل جديد للمادة لأعراض نفعية 
بحتة. وهكذا فإن المقاربة تبدو ميسورة: أو متطقية, بين مغتى العمل 
والتظاهمر. أو المعل التمثيلي, فكلاهها يسمى بالضرورة إلى الخلق؛ أو 
إعادة الخلق, آي إلى إعطاء شكل ما للمادة. لكن المادة بالنسبة إلى القعل 
التمثيلي هي الإنسات الممثل نفسه. ويالتالي فهو لا يذهب إلى حد التحويل 
المادي الفعلي؛ وإن كان يتظامر يذلك» 

ويمكن القول إن المحاكاة التمثيلية تقع في المتطقة الوسطى بين اللعب 
والعمل. فهي نشاط عملي يسمى إلى تحقيق آثار موضوعية في الؤاقع؛ 
وإنكاتث آثارا معنوية شي النهاية. بيتما هي أيضا تشارك :اللعب» في 
الأرضية التي يستندب إليها وجوده. وفي الفضاء الذي يحلق فيه؛ اي 
الحرية والخيال على التوالي :.:٠‏ فمي الفن يختلط اللهو والهوى 
والتصوير الذي يستخدم التخيلات تارة ليخرج من الواقع؛ وتارة ليدخل 
ثانية إلى الواقع دحَولا اكثر ععقًا؛. كما نقول عتري لوفافر ("'!؛ فعلى 
الرغم من الشرق الواضح بين اللعب والمن التمثيلي. ضإئهما يجتمهان 
حول ميدا واحد هو التظاقز, كنشاط حر خيالي 
ديئهما في الهدف. أو الأثر الملموسء الذي تسعى المحاكا 
خلال التظاهر 


يبدو الفارق 


ا إلى تحقيقه من 


لعن عت جنا لا يستسهم عر_سعهاه عن مده انكلم ماما حرصي تيه عو فتفالة هي من بلدا حمق 


تنه مغل لنمتل عل الدور: ولك لأسب غير النرحساك الحتزاةتهجذاتؤهات #سدت نكلمة شف ل لو 


سل الداة لم عر مسقوصة امسر مي “انس 


أفتحن عندما لهب لا نسعى إلى شيء أكتر من اللعيا. ولا نشعل أكثر من 
محاكاة آو:,.. إعادة إنتاج ظواهر الواقع والنتاط المعلي الإتسائي, 
مستثمرين بذلك الطبيعة السيكو ‏ فيريائية للمشازكين. (الجهد, التكاء, 
سرعة البديهة. :]1 '“!. واللعب في آحد معانيه _ هو الا تطلب, ولو للحظة 
واحدة. أن نكون الحياة غير ميا هي عليه؛ بل تكون كما هي: كما لا تطلب آن 
يكون نك عوصّ آخر خلاف الحياة ذاتها - فهو نشاط حر 


يلتمي إلى 
ّلك الفضاء المريح الواقع قيما وراء الضرورات المملية الملزمة, او خارج 
حمود العمل الإجبارية. وكما يقول ازئست فيشر ظإن «الإتسان لا يعمل 
فحسب [خين يعمل]: بل يحلم أيضاء يحلم بالسيطرة على الطييفة بوسائل 
خارقة. يحلم بأن يتمكن هن تغيير الأشياء وتشكيلها شي صورة جديدة 
وبوسائل سحريةء هالحلم فتي الخيال يقايل العمل في الواقع, (*5) 

وفي كل الآحوال فشد يدا وأضيحا متت النحظة الأولى الدور الشريوي: 
والتمليعي. الذي يمكن للمجاكاة أن تلعبه هي الحياة اليشرية: وهو الدور الذي 
يرتضع بها قوق تلك التظرة التي لا ترى فيها سوى اللمب واللهو الفارع. وكما راينا 
في الصفحات السابقة: قإنه لم يكن للفن التمثيلي الدرامي أن يصهد إلى آطاق 
الخلود رسميا (اي في عرف النقاد والمؤرَحَين والقلاسفة) لو انه اكتقى باللعب؛ 
أو بالتقليد: فقط, تماما مثلما كان عليه ألا يكتضي بمحاكاة الماضي حتى يصب 
دراميا في الأساس؛ وغَاية ما وصصل إليه في هدًا المضماز القصير بطيعه ‏ نثرج 
طايعه الحسي المباشر . هو ما عرفته الجماعات اليشرية المخثلفة من فصول 
إيمائية هزلبة قصيرة. لم يُكتب لها أن تعمر طويلا. هي لا تصلخ في الواقع إلا 
ك «تمره أو فواصل بين الفصول 6775 الدرامية, 


المحاكاة التهكمية... صدمة الاختلاف 


وهكذا ‏ طقط ‏ بمكن قتبول ما يعرضه لنا غائبية مورخي المسزح من 
تصوزات حول البدايات المسرحية الأولى؛ وبانذات تلك الصورة الرؤمانسية 
التي نرى قيها الإنسان البداثي في الأمنسيات الياردة: وقد جلس إلى الناو بين 
أقراد الجماعة؛ يحكي لهم كيف تم له اصطيا القريسة؛ موضوع المشاء 
المنتظر. ويتراءى له شجأة أن ينهض ليعيد عليهم: يالصوت والخركة: وقائع. 


عفلية الضيد هن بحث عن الفريسة: كم اكتشاقها: إلى لحظات الاقتراب 
الحدر, والانتظار. ختى الانقصاض والإجهاز عليها. كذا تتحول عملية العمل 
التاجعة إلى لعبة هازلة تشفل فائض الوقت عن ظويق الأسترجاع: أؤ 
المحاكاة. قما كان شي الماضي القريب حدثا مهما خطيرا. يصيع الآن لهوا 
حاضرا؛ ببعث على المرح. ويشيع الثقة في النقس, فالبشّرية لابد أن تفارق 
ماضيها «بفرج» 

ويبدو آنه قد أضيح من السهل يالنسية لهدهء اللعبة. 'تها, أن 
تستكمل سيرة حياتها فيما بعد إما عن طريق تحولها إلى مادة تختزثها 
ذاكرة أطفال الجماعة: لكي تستميدها ثهارا أعام عيون الأمهات؛ أو 
عن طريق تجريدهاء بعد تهذيبها من عناصر المبالغة الشخصية: لتصيح 
موضوع رقصة شمائرية جماعية يؤديها الصيادون قييل روجهم 
للصيد استجماعا لشجاعتهم وشحنا لطاقاتهم في مؤاجهة الخطز 
الحتمل. فيهذه الوسيلة: أو الحيلة, السيكو ‏ قيزيائية يبدو الخطر 
المحتمل ضئيلا؛ وفي متناول اليد: بواسظة التمكن مته رمزيا أولا؛ وكما 
تشرر غانبية الصادر التاريخية: قلفد مهدت بعض تلك الألمات 
والطلقوس الطريق للفن المسرحي خلال عملية ظهوره وتطورة 
التاريخيين , ... فُإلى مثل هذه الألماب تنتسب المحاكاة الثي أخذت هي 
حسيائها العيوب البشرية. وهيثات الحيوان؛ ويدايات التحاور اللعويء 
والطقوس::, التي اعتاد الناس من خلألها فكرة الثحول إلى شخصبية 
أخرى. أو وجود آخرء 7 “): وهي المحاكاة التهكبيةة: أو 
البارودي 548011 - بالمصطلح الحديث. 


شالأساس في اليارودي عادة هو تقليد الملامح الخارجية للفوضوع)؛ من 
آجل كشف التمارض القائم: أو اللفارقة: بين المظهر المادي وما قد يختين 
تحته من أشكار ومشاعر لا تتضح للمشاهد العادي. ومن ثم قضحه وكشفه 
[هائبارودي هي فش الانتقاغ بالمعنى القاموسي. أي تزع المظهر الملون, 
الجليل. عن المصمون الفارع!)؛ وي هذا السبيل فإن كل شيء يصيح متاخا 
للتقليد الهازئ. وبالتحديد كل ما ينتمي إلى العالم المادي؛ الظاهر ‏ كما 
يقول يروب - ولكن دون ميالقة: فائيالغة قد تصالح لنوع آخر هو 
الكاريكاتيز, بل على العكس فَإِن كل ها يثم لابد أن يوحني يدرجة عالية من 


يي املف ويدة* تمموم واحناذ صن الخدم الأبواع انكو ميدية التي حرّشها 
البرية, سواء في تللك المجتمعات التي عرفت الثعبير الدرا امي الممسرخيء أو 
في الأخرى التي لم تنوصل إليه إلا حديثا. فالجدّر الطبيعي لأي يارؤدي هو 
في الهجاء الساخر. الذي يعد من خصائص الاجتماغ البشري آينما ووقنما 
كان: فهو النوع الأشمل الذي يعتد نتيرائه ليشمل كل شيء في الحياة يا نقتي 
ذلك المعتفدات والاتجاهات السلوكية, وليس فقط الأعمال الجزئية المتمثلة 
في تواتج الإبداع الأدبي, أو القني 
وكما أن المحاكاة التواجيدية هي شكلها الإيهامي تنحدر من الك الملصر 
الملقوسي التبجيلي القديم: الي أخذت عنه طابعها الأساسي. المقدس, ومن ثم 
مهمتها الرئيسية اللقدسة «التطهيز»» اي الرغبة قي الثسامي والإعلاء غن طريق 
الإغلاء من قيمة الحياة تقسها, وَفْعَا للقيم الوجوذية الثلاث: الخير والحق 
والجمال؛ ومن ثم فالكوميديا تهمل هي أيضا على تحقيق مهمة العلاج التطهيري 
من المخاوف . ولو بطريقة عكسية . أي عن طريق الاستهرّاء بالموث؛ والسحرية 
يمثلث القيم المقلوب: الشر والزيف والقيح: وإذأ كانث المحاكاة التراجيدية لحياة 
الأبطال وآلامهم ومعاناتهم, تقوم بالاساس على تسامي البطل التراجيدي فوق 
المصديية. وفوق الغيب الكامن قيه باعتباره شخصا تبيلا. فإن كوميديا البارودي 
تماقب ابطالها من اول وهلة. عن طريق قضحهم وتمزية عيوبهم الجوفرية أيا 
كانت مكالتهم على السلم الاجتماعي: وتحن تقايل التوعين غالبا بالرضاء مادام 
الأر ني النهاية محض تمثيل, ولا علاقة له مباشرة بالواقع الحي || 
إليه؛ وإلا قسوف يصبح الأمر في النهاية موضوعا للمداولة في ساحات 
دون تلك النهايات السعيدة التي تختتم بها الكوميديا آعمالها 


وقد يرى البعض في السرح ذاته - بصرف التظر عن قيمته أو توعه ‏ 
تحسسيدا طبيميا لهذا الميل المدواني اللطيف داخل الإتسان. على اعتبار ان 
الدزاساً هي هن فضمائحي بطبيعتها. بما أتها لون من الوان الثمرية/ الكشق 
العلتي لكل ما هو سلبي داخل النقس البشرية. وفي هدًا لمجال تتغند. 

الكوميديا الصفوق لتقود ينقسها هذا الميل. وتفذيه ليصيح تهشيعا وتحطليما 


اكات وسلاشها بالا رغي غلك طرهعتط التحددم اسه رسيتدسما 


باعتباره نوعا من الكثارسيس, ومن هنا تتضح السيكولوجية الاجتماعية 
للكوميدي كمقلوب. معكوس؛ الوضع الأوديبي (حسب اقتراح مارتن جروتجان) 
فالاين هنا [وهو ممثل الجيل الحالي: أو الطبقة الصاعدة] يلب دور الأب 
[ممثل المجتمع القديم] بدلا من أن يقتله؛ بآن يتقي سلبياته, بل ينفيه هو ذاته 
ويحل مكاته؛ ويتمتع هو نفسه ولنفسسه يعمارسة تقوذ الأب ومرّاياة 
غالكوميدي في جوهره مو ممادل فني ‏ اجتماعي لما بسميه غرويد «الأنا 
الأعلى» أو الرقيب.. ومن يلغب على الخشية هو »الأنا؛ ولكن في ملابس 
مهرج هر «الأنا الأعلى»! بينما يصيح ال ٠هؤه‏ الفريري واليديء واليدائي هو 
الطرف الآخر في الصراع الدرامي الهزلي ريكلمات فرويد تقسه فإن الأنا 
قب يتخذ في خالات الضيق. أو الحصر النقسي وجهة نظر الأنا الأعلى. ومن 
ثم فإئه قد ينجح- بهده الطريقة . في التظر إلى همومه العادبة؛ ومشاغله 
الطبيهية. بشيء من التحرز الرواقي: الذي لا يخلو من ثيل ونمو 1**1 

إن هذا قد يقسر فثرات ازدهار الكوميديا: وناذا أزتيطت دائما يفترات 
التحول, أو لحظات الاضطراب الحرجة في حياة المجتمعات فما أنجز من 
قبل يصورة دراماتيكية مؤثرة على ايد الأبطال القدامى يعرض الآن 
بصورة فرزّلية صاخية..: إنها المحاكاة الساخرة للواقع: والتي تكتسب 
عسقها عندما تصبح تارب 


أي عندما يصبح الثاريغ, أو لماي بصفة 
عامة: هو مادتها... «فلقد كان التاريخ القديم مآساوؤيا: طالما كانت 
سلطة العالم الموجودة من سحيق الأزمان::. أصا النظام المستماد الآن 
فليس بالأحرى سوى ممثل هزني لنظام العالم القديم. الذي قد مات 
أبطاله الثمليون:: [ك4) 

وآيا ما كاثت الآصول التاريخية التي ينشة عنها الكوميدني؛ فإن الأرضية 
الحية التي يتخلق منها النمط الكوفيدي يصغة عامة هي التناقضات البشرية 
التي تّدحم يها الحياة مئ خولنا مثل التناقض بين الشكل والمضمون. القاعدة 
والاسثثناء؛ الحياة والموت؛ الأعلى والآذنى, الأقوى والأضصعف. المقدسن 


مانا تحتل 


والبذي»... إلخ. فالكوميدي مقولة اجتماعية بالدرجة الأولى؛ مما هو مقولة 
قتية, وعلى هداأ فالأتماط الكرء 


تتمدد بلا حصر. وإن كاتت تتجده من 
مزحلة زمنية إلى أخرى بعكم تلك الشحولات الاجثماعية, والاتقلايات 
المستمرة في موازين القيم والتقاليد السائدة: وإلا فلماذا يضحك القلاحون 
هني زمن الحصاذ .5 أو في زمن الفيضان؟ إنة الجدب ١‏ 


كان سايقا مبعث 


البيآس؛ وموضوع الحوف والرهية, وقد أصيح الآن موضوعا للسخرية, لأته قد 
هَرّم كاستشناء عارض في مسار الحياة وقاعدتها الخالدة التي هي الخصوية 
واتخير: وهو عا يلخصه يروب بيقولة: إنه عتد 'التعولات أو الانقلابات 
الاجتماعية: بمكن آن يصبح كوميديا هذا الذي ذهب يقير رجعة وآصيح 


ماضيا, غير منسجم مع القاعدة الاجتماعية الجديدة التي يضعها الجانب 
اللنتصر أو الوشع الاجتماعي الجديد (8*). 
الكوميدي: النمط ‏ الشخصية 

الشخصية المضحكة هي شخصية نمطية بالدرجة الأولى: أو هي شخصية 


ذات سمات ثايثة على اقل ثقدير... تلك فاعدة يمزقها جِيدا محترهو 
الكوفيديا, هَهِيٍ إحدى القواعد التي تؤسسسر لصناعتها ولتاريحها أيضا, 
فتاريغ الكوميديا إنما هو سجل ضحم لأتماطها المديذة سند المهرج الأول 
وحتى اليوم: والنمط الكوميدي أو الهزلي هو في الواقع شكل محرر لواحد 
هن أشكال السلوك الإنسائي في صورته الخام, الخشنة: العامة, وهذا عكنن 
ما تكون عليه الشخصية التراجيدية المعنية بتقديم صورة للإنسان يكامل 
عنفوائه الفردي المتالق كما يقال 


ولكي يصيح شخص ها نمطا «كوميديا؛ لاند من حضوعه لعملية تجريد 
ذهتية:؛ باردة؛ تَرّعْ عنه كل ما هو شخصي. ثم تأتي عمليية التجسيم 
الخارجي: التي قد تصل إلى حد الميالفة في بمض أنواع التعيير 
الكاريكاتيري. بحيث يتحول الشحخص إلى تسوذج فني مركب يشير عَلى 
الغور إلى فئة معيئة من الناس: مع التسليم بالفوارق النسيية ينهم تنتمي 
بدورها إلى طيقة: أو عصر آو جنس مغين؛ ومن غتا قالطزيقة المثلى 
الصناعة النسط الهرَلي تتمحور حول عزل هذا الفيب. أو ذاك مى عيوب 


البشر, مكل المخروز. أو الحفق. إلع نكم فوح امه مته يمتان 
بعموميته. وقدرته على الحركة من موقف إلى آخر. دون أن يفقد شيئا من 
صفاته الجوفرية؛ التي قد لأ تجتمع قي الواقغ قي شخّص واحد أيداء 
فاليخيل مثلا عند موليير أو غيره. ليس قلاتا بعيثه, وإنما عو اليجّل ذاته 
منقطرا؛ مكثفا على هيئة رجل. فقي هذه التمتجة أو الثمطية ييزز عدم 


الخجائس. أو التناقض إالكوميدي المخالف للوضع الطييفي, او الاعثيادي 
الممتاز يتنوعه؛ وطرديته. 


وهكذا وحين تضيق حدود التو يالتسية للحبكات؛ والقصص 
التراجيدية. والميلودرامية. بينما تختلف شخصياتها وتتمايز من حبكة إلى 
أخرى: فإن الأهر في الكوميديا هو على العكس تماصا. فالاتماظ أو 
الشخصيات تظل ثايتة في حين تختلق الحبكات؛ وكما يقول | , ينتلي: إذا 
اكانت الماساة تستخدم الأسطورة القصصية, فإن الكوميديا تسخخيم 
الأسطورة الشخصية:٠‏ 

ومن هنا ثلحظ ‏ بصورة جدلية ‏ الحضور الشخصي للكوميديان. نهما 
تنوعت الشخصيات التي يلميها. وقد كا: ن الهزليون الأوائل هي الواشع 
أشخاصا موهويين اشتهروا بخفة الظل شي ممارستهم اليوسية دون أن يتخذوا 
الفن حرفة لهم. بينما يصيح فانون الاحتراف هو الحاكم لظهور واستمرار 
كوميديانات المصر الحديث. 

وما دام التصوير الكوميدي لشخّصية ممينة يعمل على تمييزها؛ أو 
عنزلها باستمرار داخل كادر معين يميل جهة الثبات والمحافظة؛ مهما يدا 
من شطحات الخيال التهكمي. فإنتا يمكن أن لاحظ هنا السر وزاء ثيات 
أو تكرار الأنماظ الكوميدية الآساسية في الثقافات والمصوز المختلفة. 
غنهتاك ما يشيه الاتفاق على قائمة العيوب والحماقات البشرية التي 
تتتاونها الكوميديا غالبا بالنقد والتمريض. مهما اختلقت ا مواقف 
والأحداث (الحبكات): وهو ما دعا الفيلسوف يرحسون إلى القول؛ ٠إنتا‏ 
تشعر في الكوميديا أنه كان بالإمكان انتشاب أني موقف آخر لإظهار 
الشخصية,ا ''): ولمل هده الخاصية يالذات هي ها يفتع المجال لاستخدام 
تقنية الارتجال, أو التداعي الحر. يصورة واسمة في الأداء الكوميدي 
خاصة, إذ تبدو كائها بقية آء اثر دال على الأصيل الشعبي الذي لم تستطمو 


الكوميديا الخلاص منه على مر تاريخها الطويل؛ فالقاعدة المعروفة في 
مجال الإبداع الشغبي عموما تؤكد تبات البئية: مع تغير النمون حسب 
حاحة الجمهور المشارك في ملكية الإبداع: 

ومن ثاحية أخرى فإن ما يتم عزله ليس هو الشخص ذاتة 58150/4, 
ولكن السهت. أو الطبع المميز 1/48/847158©. وهو العيب الخاص الدي يصع 
الشخص موضوعا للضحك والسخرية, وذلك بوصقة اتحرافا مقاجثاء او 
استثثاء عن القاغدة العامة اللقررة اللسلوك. وتلاحظ فتا أن القتأن الكوميدي 
حين يعزل شخصية ما. قإنه يعوا الى النظر إليها ‏ ممه او من موقفه ‏ من 
عل. ويشيم من الثامل المشّلي, وبقليل مئ العطق. ولبس التغاطف الذي 
لا نجال لوجوده هتا على الإظلاق. وإلا لتحول الموضوع إلى مأساة: أو 
ميلودراما؛ تسثدر الدموع يدلا من الضحكات الهازتة. 

والخلاصة أن عملية العزل هذه هي ما لسميه بالتسيظ, وكما بقول] 
ثيكول: ...١‏ قالش خص عتدما يكون معرولا في الكوميديا فإنه يكون ثمطا على 
الدوام ومن البدعي أن عملية التنميط هذه هي ما يستدعي الضحاف لدى 
الجمهور. نتيجة لما يلحظه من خلل أو انحراف عن الطبيعة الإنسانية, من خلال 
السلوك التمطي المتكرر, او الآلي: اللاي يكشف عن عقلية جامدة, وكما يقرر 
ايها - يوجسون «قالشخصية المضحكة تكون غادة شخصية تمظ.. .. والشيه 
بنمط ما مضحلدء أ ”أ. ويزيد على هذا أن يبدو الشخص في هيئة من لا يدرك 
العيب الكامن فيه. ومن ثم قهو يصر على اقتراف الحماقات ننسها في كل مرة. 
وتلعب السخرية هنا ذورها الطييمي كمنصر تقويم: وإضلاح اجتماعي؛ يل كملصر 
مقاومة احيانا. فنحن حين نضع سلوكا ما موشع الضحك, فإننا تنال , تلقائيا , من 
كل الذين لا تستطيع النيل متهم في الوافع, ممن يرتكبون تلك الحماقات المزغجة, 
كما أثنا تطمثئ إلى سلامة سلوكتا الشخصي تجاه هذا العيب أو ذاك: 


8 الممثل العوميديان 


على الرغم من المكانة المالية التي حققتها الكوميديبا في سوق الفن. 
لا يزال التمثيل الكوميدتي يماني حتى اليوم قدرا كبيوا من التجاهل في مجال 
التمليم التقلبدي للغتون باغت 


ره لونا من الوآن التعبير المنحط. اى السوهي::- 


المحاكاة 


إلى آخر تلك الصفات الثي الصقت بانكوميديا متذ ان تجاهلها المعلم الآول 
(أرسظوقٌ]..-وإن كان لا بأس من أن نقول إن الخّاصية الأولى التي يجب ان 
يتعلى بها الكوعيديان هي خفة الروح. والتي تمنحه القبول الجماهيري. وتلك 
موهنة طبيعية لا يمكن اكتسابها بوساطة التعلم: مثلها مثل سرعة البديهة. 
والذكاء القطري. والظبع الانبساطي المحب للناس.. إلخ. من هنا يمكن أن 
نفهم كيف كانت صناعة أثفاط المهرجين, الضحكين. العظام على مدان 
التاريخ الطويل للكوميديا في اثسرح أو شي السيتما؛ صلاعة حرة؛ وشخصية 
بالدرجة الأول 

لكن ما يجتاج إليه الممثل لعي يلعب الكوميديا هو بالتاكيد شيء 
آخر غير تلك الوقاحة المتدتية؛ أو القدرة على كشف الوجه, الكا 
لجعل أي شخص عادي مضحكا بين أقرائه؛ وأيضا لابد من أثه شيء 
أعمق من مجرد خفة الظل الضرورية ‏ على كل حال . لكل من يسعى 
إلى موقع قريب من قلوب التاس- والكوميديان الحق هو من يتفهم 
الضحك بوصقه فعلا إيجابياء وليس مجرد زد قعل غير عاقل؛ وأته 
فعل هادف لا يسعى فقط إلى ذاته (الضحك للضحك): ولكنه يممل 
على تحقيق اهداف اجتماعية: يل وسياسية: أوسع يكثير ممأ قد 
يتبادر إلى الذهن لأول وهلة (فالدنيا كوميديا لمن يفكر. تراجيديا لمن 
يحس, كما يقول هوراس). 

فنحن إِذ نتعاطف فع الممثل الكوميدي, فإئنا لا نثماطف مع الشخضية 
التي يقدمها الممئل: كما هي ائحال في التراجيديا. بل إثنا قد تتعاظف مع 
المعثل ذاته شخصيا في موققه الهجائي صَّد الشخصية, وهذه بالضبط هي 
أغلى حالات النحقف بالتسبة للكوميديان حين ينجح في إتمام خطة الاتفاق 
أو التأمر ‏ مع الجمهور د شخص ما يمثله هوء أو يمثله زميل له, وبخاصة 
في النوع المعروف بالهجاء الساخر الذي لا يصدر إلا عن مشاعر غصب 
مكتومة لا سييل إلا لتفحيزها. والذي يهدق بالتالي إلى قضع الشخصية 
موضوع الغصب, إلى حائب ما يحاول تحقيقه جانبيا من نقد للذات؛ فنحن لا 
نفاجا بالشر متيثقا هكذا من العدم, يشدر ما نساهم تحن في نموه ولو يمجرد 
سسكوتنا عنه؛ أو غدم قدرتنا على كشف القناع عن وجهه القبيح: وهو ما تقوم 


به الكوميديا نياية عقا 


الآنا الاخر 


وإذا كان القن يصقة عامة. وا مسرح يصفة خاصة: هو مراة الواقع غإته من 
الضروري التاكيد على أن هذء ١‏ توية؛ تيكس ور 
مطابقة للأصل. أي صورة طبيعية: بل يمكن أن تكون مرآة محدبة تعمل غلى 
تكييره وتضخيمه إلى اقصى حد., أو مرأة مقعرة تعمل على تشويهه وإيعاذه 
ملفا يكون الأمر عادة في النوع الكوميدي. ومن هنا هن النظر إلى أتفستا 
شي مثل هده المزايا اللعوب. المناخرةء لايد من أن يستثير'الضخك. ومن عنا 
تيدأ أولى صموبات الفنان الكوميدي حين يجد تفسه طجآة غلى عداء مع كل 
من يعرض لهم تلميحا. أو تصريحا, وهكذا تبدا قائمة الاثهانات الموجهة إلى 
الكوميدي. بالريظ بينه وبين الضحك الذي لا يرى افيه صفوة الجتمع سوى 
زد شعل غريزي غير متمقل يؤدي إلى تشويه صورة الشخص الضاحك 
وصؤته: تماما مثلما يفعل المضحك بتفسه, ومن ثم فلم يواجة سلوؤك 
إنساتي ما واجهه الضحك قديما من تحقير وإهانة: سسواء من جبانب 
الفلاسفة والمقكرين: أو من جائب رجال الدين أو السياسية! 

لكن الضحك. يصشة عامة موهية إئسائية, ومن ثم فقد تجد احيانا 
تفسير عدم القدرة على الضحك في اليلادة وقسوة القلب. بل وشي الشر 
وفسناد الطوية أيضا.,. فالئاس غير المؤهلين للضحك ستجدهم مقصرين 
في آي علاقة | خرى؛ ومن هنا فقد يصيح الضحك سلاحا جيارا في ايدي 
الفقراء ودعاة الحرية في كل مكان وزمان: وهل كان هتاك سلاح أمضى 
مته للهجوم على المستبدين والظالمين والمستفلين يصفة عامة5 وليس 
بسستقرب إذن أن يكون الكوميدي هو الأ توسل يها يزحتا*! 
الإخداث آثر التغريب في مسرحه الملحمفي لفضع المماناة الثي يعيشها أبئاء 
العليقات المقهورة تحت نير الاستفلال, او التقنية التي لجأ إليها أصحاب 
مسوح العبث للكشف عن قساذ الوجوذ وغَيا 

والغريب أن من يتناولهم التشخيص الكوميدي بالتعريض هم في الأصلٍ 
بشر ممن يفتقدون موهية الضحك! مهناك آكثر من مهنة عازلة تصد 
أصحابها عن عوهبة الضحك, وهو ما يكمن في خضوصية تلك المهن الو 
تطيع أصحابها يشيء من السلطة, وهو ما ينتسب إليه الموظفون 


هارت 


تبرخ زجيل اللسوع افاي تعر وكاب يسرع وسنظ سرحي ساون | .انبل 
المالى سردت الثونية ويسدجة الخهتر قر احتتل | 


البيروقراطيون والمعلمون القساة الملثزمون» ومن ثم شن هؤلاء لا يتقبلون 
يائرة أنويكوئوا هم بالذات موضوعا للضحك, فهذا شيء يخل بالهالة 
الأسطورية التي تمتجيم إياها وظيفتهم. وهكدا على العكس من كل 
المقولات المثالية الظالمة بحق الكوميدي والضحك. ووفقا لقانون الطبيعة؛ 
سييقى الضحك هو علامة القرح الإنسائي الخاض, وهو الإشارة الواضحة 
إلى عشق إلحياق وصغاء الروء! *. 

ويتير البحث في الكوميدي التساؤل حول الازدواجية القائمة بين نوعين. 
من الممثلين. وهي ازدؤاجية قد لا تتضع في سياق التمامل النقدي 
السطحي مع قضايا الممثل العربي مثلا. بيئما نيدو تلك الشكلة بعسورة 
واضحة هي التراث التقدي القربي, وهي باختصار مسالة الفرق بين الممثل 
أن 82108 وترجمتها الحرفية قاعل؛ وين اللاعب أي الها 0106© 
(كوميديات). فالممثل هو ذلك الفنان القادر على تجسيد الشخصية 
الدراسية القاعلة في المسرحية. أما اللاعب. أو الكوميديان فهي تسمية 
تصلح لإطلاقها على أي مؤدٌ (يمن في ذلك الشخص المتصنع الذي يحاؤل 
إخَفاء جوهره أو حقيقته ياستظراف] أو على المهرج. من ختا فإن الممثل هو 
المختص والملتزم بدراسة وتحليل الشخصية والمسرحية من أجل الزخول 
إليها: إذ لا تعفي موهبته الخاصة في الدخول إلى عالم التجسيد الدرامي 
دون وعي ومعرفة لا تنقطع يمتطليات فنه. أما الآخر ‏ الكوميديان- 
قيكفيه مجرد هكرة أو حتى نكتة ليحولها قورا؛ عن طريق نشاطه الجسديٍ 
وبديهته الحاسرة دوما. إلى فصل مضحك:؛ ومن ثم فإن حقة الظل 
والقدرة على إبداع النكتة أو (الإفيه) هي فقط ما يكفيه 

والممثل هو من تراه شي الحياة شخصا مختلفا عن ذاك الذي زرأ 
على | . بيئما يكون الكوميديان هو هو في الحياأة وغي الغنء + ونلخضن 
لوي جوفيه هدا الأمر يقوله: إن الممثل يسكن الشخصية: اما الكوميديان 
فقمسكون يها| ونضيق هنا أن الشخصية التي يسكنها الملمثل هي على 
الدوام متفيرة من حكاية إلى أخرى: بيئما الشخصية المسكون بها 
الكوميديان في شخصية واحدا 


تثغير- وهو ما يشير إليه سارتر بقوله 


النانا- ناخو 


إنه؛ .-. يجب التفرقة بين الممثل لاءلتعة'| واللاعب 0060140© فاملمئل 
مصطاح يتملق بالأشخاص الفاعلة في المسرحية؛ ومن تم بالشخصيات 
التي تمثلها ,.. آها اللأعب فيتماك يالمهئة:/70!. مهئة المرض- هاي 
الاعب ‏ كوميديان هو ممثل بالإمكان. في حين أن أي ممثل لا يكون 
كوميديانا بالصرورة, 

ولعله من الأفصّل هنا أن تقارب بح معلى التفثيل لاخبا©: أو لعب الأدواو 
هي أؤسع ععانيه؛ ومقهوم المرض5(/016, آو الأداء 5800108<167/)715, الذي 
يتسع لاحتواء قتوئ السيرك والياليه زالرقض. عمؤما, والحفلات الوسيقية 
(الكوتسير) جئيا إلى جنب مغ المسرح الدرامي, بيتمأ يمكن حصر الوجه 
الآخرء أو المعنى المقصود بكلمة 4011000, في عملية الآداء الدرامي للأدوان, 
والشخصيات المعيئة والمرسومة وفق مخطط معين: قمي هذه المقاربة تأكيد 
أولي على ضرورة الفصل بين الجاببين المتداخلين, المتتاقضين: فقي عملية 
توصيف الممثل, أي الجاتب القريزقٍ العام من تاحية. والجائب العقلي 
المنهجي. أو الاختراقي يالعتى الأكادبمي: من ناحية أخرئ, لكن هذه قضية 
اخرى تحمل مفارقة جديدة بين تمطين من الأداء. هي نتاج الفصل النظري. 
النازيخي. بين النوعين الدراميين الأصلبين. التراجيديا والكوميديا؛ هذا 
الفصل النوعي الذي اكتسحتة رياح التطور اليشزي. مع ميلاد النوع الأكثر 
حضورا في المسرح الحديث. أي التزاجيكوميدي: أو الكوميديا القاتمة 


2 


2 

بد نوالشة ف المسيتر 
تتَشّسن'البحد هي أمرين 
القاهييى مهمين: هي تطودنة 
أولا إلى استكشاف قيطية 
تصول الحيال أو ما يوق 
الخبال إلى راقع (أي 
التحسي 101اللشوعنت كد از 
تحويل فكرة بنا أوشعصية 
خيساليسة إلى كسيسان حي 
علموس). وهي تدفمنا ثانية 
إلى استكشاف الملاقة بين 
الواقح والصوز المحتلقة الني 
بمرضة من جبلالهنا [أي 
التسريل ::107انااكالله] 
تحويل النصر المطبوع إلى 
عرد () 


ج. هيلثون 


الممثل ... أساطير 
التحول والتجسيد 


ماورائية الفعل التمثيلي 


البدهية الأولى - إِذَن - التي يسمها أمامتا 
المفهوم الفني المركب الف امسرحي بمامة, والفن 
التمثيني بخاصة. هي الازدواج؛ وهي الصفة التي 
تمتد لتشمل كل شيء طُوق خشية المسرح أو 
داخل إطار الشهد النمثيلي بما شي ذلك الزي 
اللسرحي, والنظر التشكيلي الدرامي: وقطع 
الإكسسوار (الأغراض المسرحية)... طفوق خشبة 
المسرح تكون كل الأشياء قي خالة تحؤل دائم 
ومستمر ما بين طبيعتها الأصلية/الوافعية 
ووظبقتها الجديدة في ساق الحدث الدرامي 
الافتراضي. 

فالأصل في حرفة الممثل هو شغل مقارقة 


*! الشخص لذانيته: والدخول في إهأب شخصية 


أخرى. وهذا لا يكون إلا من خلال التحول عن 
اذ 


:. وتجسيد حياة رذات: أخرق بالقول 
والقمل معا؛ وهذا تعبير واضح عن جوهر 
امسرح. آي الحؤار الدرامي: أو الصراع. بين 


الأنا - الآخر 


الأزواج التناقضة التي لا تكقا عن التحول والانقلاب؛ قالشخصية المكتوية 
لا تلبث إلا أن تتحول إلى أخرى ناطقة: كم تعود لكي تنام من جديد في 
محيسها الؤرقي؛ حتى نِيعثها ممثل آخر إلى الحياة: وهكذا الخال مع 
الممثل الذي لا يفتا يتحول من شخضيته الذاتية إلى الشخصية الدرامية 
ويعود ليكرر كل ليلة العملية نقسها, ولكن هل يبقئ هو نقسبه يمد كل ليلة 
عرض؟ وهل تكون الشخصية هي هي في كل مزة يقدمها؛ أمْ ينالها شي» 
هن التفييرة 

قدا حاولنا الأخد يما يشير يه علينا علم تفس الإيداغ من مؤشرات 
خاصة لتحديد طبيعة الاستعداد التمثيلي أو الموهية المسرحية. فقد تجد 
بعص المؤشرات الدالة؛ ومن ذلك مثلاً - المإشران الأساسيان اللتان 
يقترحهما | .روشكا ١١.,آولا‏ + مؤشر داخلي ويتضمن النشاط الاستيطاتي. أو 
التسثل الداخلي لمعطينات الدور (من تصورات ومعاتاة ذاخلية وتقمص 
للشخصية عن طريق تحويلها للدات):.. ثانيا؛ مؤشر خارجي ويتضمن القدرة 
على التهبير والتجسيد المسرحي [من إشازات ووصع ممين وحركات واداء 
صوتي)١7*1)؛‏ وقد لا تستطيع القبول بسهولة بتلك الحدود التقنية: الضيقة: 
أنطلاقا من ارضية الدراها. شديدة الاتساع وانقنى, ألتي تمتح عمل ا ممثل 
ذلك الامتلاء. وتلل الاستدارة:.ومين ثم الشركيب والتعقيد الذي بفترضه (بداغ 
المؤلف الدرامي. ويالتالي فإننا لن نكتفي يهذا التحديد الختصر لسطلحي: 
التحويل والتجسيد , ولكن سلحاول البحث في سلسلة المعاني المتصلة يهما, 
حتى لو خرج بنا البحث إلى ها وراء الظاهر والملفوس: أي إلى عالم الخيال 
وما وراء الخيال, 

إذا كان الاستبطان. او انتحويل للداخل, يمكن أن يكون هو المرادف 
الصطلح المعايشة. عند ستانسلافسكي؛ وذلك بوصقه فعلا إيداغيا: يحتوي 
اليترة الأصلية للتخييل: إلا أنه بيذو كوجه العملة الذي لا بتحقق له الاكتسال 

بقا النطق المفارقة . لآ يكون له «معتى» درامي إلا بوجود 

قزيته... الوجه الآخر للدملة: التجسيد, آو الاستظهار للخارج- فالفعلان مفا 
متلازمان تلازم التفير والثبات, الإيجاب والسلب في داثرة الفقل التي لا 
تنقطع في حسور الموصل الجيد: أن اممثل الذي يجب ان يقدم نفسه كاملة 
روحا وجسدا على عتصة العرض. 


عن دون كيده أو - 


الففثل... أساطير التحول والتجسيد 


ولعل في هذه الازّدواجية ١‏ 


يفرضها غمل ا معثل؛ ما بين التحويل 
والتجتسيد. بقية من يقايا الارتياط القديم يين التعبير التمثيلي والطقوس 
الديتية, حيث تلحظ وجود توع من التلازم بين كل من الخلول والتجسد 
00ااقنمقءه ‏ بالمعتى الصوقي ‏ التي تمثل ركنا جوهريا من أركان الاعتقاد 
الديني متذ القدم, وهي ايضا ما حعل من التمثيل جزءا متمما لطقوس 
العيادة المصرية القديمة: والطقوس الديتية الإ . وضي الدراها الكتسية 
في العصور الوسطى. كوسيلة متميزة الحضور المتجسد لللإله؛ از لك 
05107101 عبر الوسطاء من الكهنة المبلفين. وبالمثل #وكما يقال 
عادة. فإن وجودا آخر هو ما بُيعث في الممثل؛ يحوله. يحيث لا يعود يملك 
لفسه. فهو مُسير بعل فوة ما أشرى غامضة. ومن فتا تاتي الأسطو, 
الرومانتيكية عن الممثل [الممسوس] لدى أولثك الذين لا يضرقَونٌ ما يين 
المستوحي والنصياتي ..بيل »)11 1]0, 

والتجسيد 721083021100 هو أيضا ‏ شرط اكتمال معادلة الحوار 
الدرامي بين القوى, أو الكياثات المتصارعة, عكس ما يمكن أن يتم لو 
اكتفينا بآلية التحويل تقط؛ حيث لن يتعدى عندها ما يفمله الممثل آن يكون 
مجرد حالة تأمل باطتي أو بتعيير أكثر مسرحية, مؤتولوجا داخليا: وحيدا. 
ينمي أكشر إلى عالم أحلام اليقظة, أو التاملات الشاردة؛ تلك الثي قد 
تجد في الشعر خاصة. والكتابة الأدبية عامة, تجليها الأكثر ملامة من 
قضاء العرض الدرامي المفتوح. الذي يظل قارغا؛ صامتا؛ حتى لحظة 
التجسيد الإبداعي 


١‏ التحول... احتماليات المعتى 


التحول؛ لقؤيا؛ هو تقعيل الحال المقردة: قلبها أو تقييرها من حال إلى 
حال. ولعله مرتيط أيضا ب «المحاولة», أي الرغية في تحقيق شيء... كما 
يرتبط بالحيلة, آو ظريقة الوصول إلى الشيء: وهي في مجالتا هذا ترجمة 


اننا اناق 


لأكتر من كلمةا»). مثل 110/50014110015 يععنى الانشعال من شكل, أو 
حال إلى آخر (والتي قد تستخدم أيضا للإشارة إلى الشمر المستعار, ففي شبه 
إحالة مسستترة إلى ممنى التتكرة) أو كلسة 1880053/1141080, وهئ 
كالسابقة كلمة مركبة من مقطمين, وبالمقطع البادئئ ب 18705 نفسه الثي قد 
يأتي بمعئى الغشية, أو التجلي: تماما كما يآثي هنا بمعتى عيبر ما وراء. 
مغارق, إلى شيء آخر من الجنس نفسه, وكسابقتهها أيضا تحمل الكلمة 
80158011871001 غير مغتى, من بينها الإشارة إلى العملية الخيميائية 
القديمة. التي يقصّد متها تحويل المعادن الأصلية مثل النحاسر والحديد؛ إلى 
فتّمة أو ذهب!**!- وفكدا فإن مغنى التحويل هتأ يبدو اكثر تمقنيدا من 
مجره الانتقال الظاهري من صورة إلى أخرى. وهو معلى يعمل في ذائه 
عتصر المقاجاة أو الإدهاش على تحو ما - 
وهناك الكلمة/المصطلع 115741108710055 ؛ الثي قد ثبدو بعيدة 
عن المعنى المياشر: قهي تختلف عن الكلمتين السايفتين سواء من حيث 
المقتطع الباذئ. أو من حيت تمدد الدلالات التي تحيلئا إليها. والتي تحطي 
التعويل وجوهنا غامضة: ولكنها مركبة زمثل وجوه الكاثنات الخراقية) 
لتسبغ عليه بعدا اسطوريًا. ميتاضيرَيقيًا يما قد يلوح مثلا - من ضلة الها 
بتمسصية 14011115105 إله الأحلام عند الإغريق. وما يتبع ذلك من 
تضميئات ذات صلة يمالم الخيال وما وراء الواقع ‏ فالفن قد لا يكون: في 
الحقيقة, إلا تنقية وتهدييا لأحلامثا قي المتام واليقظة: كما يرى هزويد 
مثلا - هذا بالطبع علاوة على صلتها بالكلمة الأقرب إلى التوازع الإبداعية 
بصقة عامة, وهي المجاز 3620716 الذي رأى نيه آرسطو علامة العبقرية 
وحن تعلم المكانة التي منحعتها الإتساتيية للتحويل: او التفاسخ 


| لل اللو السب ادي يتمهم حايتا انمه لر حي سدارقات توح للاتمالة ما ينات لأسي والمريمة 

اسم مر اتواية و نت عرب منقول ذا عند بق تقس 
مس الامليق. يعد جسة وسية الل صا سير نتفي ويج مطبة نب ليق مص ار بور 

الشتونات, التتندية. النزداتد هنما ووذ المع خلاؤة طعا على بمصن التجويرانة التي اذ بها مسر ١‏ م" 

غم التحسسيتى هر ميمال سرج "مدأ وبع هتفابة خيالة 

126 الحيساء (41309/9. حلم جديه يمسم 

|الهواء. الهم تولب التو:اننصاء نقمي" 

القديعة ...ملاو 

والسارة الرفقت والجناف اتساب والحوص , ادك والهنت + 

ايريفل,جرالمثلسم والكواكب بال 


“تففين... بصي انعمو و,سيسيد 


5ن خنعحعلذاعم (التجلي _ التقمص) بمعناهِ الآسطوري في الفكر 
الديتيروالفلسضي أيضا في العصوز القديمة. بل إنه بمكن القول إن التطوز 
العلمي الحديت: الدي قام غلى اساس مزؤهبة الابتكار القردي, يدين 
الهنه الرغبة الإنسانية في التحول بالكثير, يداية من علؤم الحياة 
مثل الكيمياء واخواتها. إلى العلوم الإنسانية, حتى علوم القلك والفضاء, 
واتتهاء بالكمبيوتر( 

وفي الثراث المربي الوسيط يقول الدواني: ...إن التثاسخ يتقسم إلى 

سمخ [من إنسات إلى إنسان]: ومسغ [إلى حيوان]؛ وقسخ [إلى تبات], 

ورسخ [إلى جماد]!*781), وفي اللفة العربية تأتي كلمة تتاسح يمعنى 
تقمصء وهو الصطلح نقّسه المسشخدم لغوييا في الفن التمث 
العربي, فيقال تقمص أي لبس القميص. وتقمصت الروح: لمعل من 
جسد إلى آخرء وعلى هذا فإن التحويل, او التقفض: هو فمل 
الروح؛ ونشاظها المتميزة به قتي صُرف المؤمتين يخلودها ومالبتها في 
حياة المخلوق البشري. 

ولعل كثيرين من المشتفلين بالمسرح اليوم يواغقوتنا الراي على أن هكرة 
المسرح ذات الجدور الإغريقية لم يكن لها أن تولد إلا هي ظل اليقين 
الواسخ لدى الإغريق. المؤمنين يميدآ وحدة الوجود؛ يصرورة التحول؛ آو 
الثقير - فالاحثمال هو الضرورة القصوى: ولهله الضرورة الوحيدة: إذ 
الاشيء ثابت.سوى التغيز». والتراجيديا ‏ طبقا لممايير أرسطو لا تصور 
لنا إلا أفعال التحول. أي تلك الأفمال التي يتحول بها الأبظال من حال 
السمادة إلى الششاء؛ تبغا لمشيثة علوية تمليها ربات القّدرء تاهيك هما 
يعنيه نشاط الفعل المادي ذاته من تحول من حال إلى حال. وليس هذا 


تبدو التحولية هئ بناج معارسة طبيعية تماما كما هي نتاج عقيدة إيمائية. 
إحيائية؛ تتجلى في المسائل الاعتيادية الصغوى تجليها في القصص 


والأساطير والغئون التقليدية: وحيث قد تستعمل:هتا ايضا وسائط 
العرض المعثادة نقسها حركة وموسيقى وشعوا 


الانا- اثاخر 


؟ ‏ التحولية... ومفهوم الطاقة الحيوية 


تضنع القرضية السابقة ايدينا, على البعد ١الماورائي,‏ أو الروخاتي إن 
شثت, في الفن التمثيلي الذي بميزه عن حرفية التسخ المباأشر عن الواقع. 
وهو البعد الرابع الذي يحيط بظلاله كل آلوان الإبداع القتي يصفة عمامة: 
الذي قد يسميه اليعض بروح الإلهام, باعتبازة يتبوع الطاقة الحيؤية: طاقة 
التعييز الثي يتغذى عليها النشاط الغني, بينما قد يرى البغض الآخر ان هذا 
هو تفسه المقصود يقوة الحصور التي يبدأ منها التمثيل: والحضور 45606 
اليس معناه فقط واقعة الوجود هنا أو هناك... ولكنه مسألة تتملق يما وراء 
هذا الوجود المادي/الظاهر, إِذَ ينوقف على قدرة المرء على مقارشة ذاته. أو 
تجاوزها شي اتجاه الآخر فقي سياق العملية التواصلية أيا كاثت. 

قإذا كنا قد أقررنا أن كل إتسان هو ممثل بالطبيعة: يتقمص ويلعب 
الأدوار المختلفة. المقزرة هِي الحياة اليوهية: كنوع من المسايوة: أو التحايل. او 
التكيف مع الآخر... إلا أنه من المدهش دائما الوقوف علد تلك الحالة 


الفريدة التي تصبح هيها هذه الطبيعة: او القريزة الأساسية, تشاطأ هتيا 
مؤثرا يذاته : وإنها لمفارقة مدهشة حقا أن يظهر من بين 'الناس شخصض 


ما يتمتع بقدرة خاصة على التأثير في الآخرين... إذا تكلم أنسنتوا؛ واذا 
نظ يعيتيه تحولوا جميما كالمسحورين ورا ء نظرته, فإذا تألم بكوا لألمه؛ وإذا 
عَمِرَ او سخر من احدهم صَجوا صّاحكين,.. قما تلك القوة السحرية 
التي توهب لليعض؛ والتي لا تخص الممثلين وحدهم,؛ بل ترأها لدى غيرهم 
من الزعماء والقاذة. والخطباء. والدعاة يقيما يعرف بالكاريزما*أ5 وباتطبع 
فقد لا تجد إجايات حاسمة هثا, فيسبب الظابع اللاعقلائي للكاريزما, 
وللأحكام الجمالية على السواء؛ فإن هاتين الظاهرتين لا تذعنان تماما 

3 المنهج العلمنيا*") 

قد تيدو هته القوة [المفناطيسية) كتأثيز خاص لجهال الوجه. أو 
الملامع الخارجية للشخصية. كما هي الحال لدى اصحاب الاتجاه 
الرومانتيكي مشلا حيث تستقر انصور التعطية الأخاذة للقتى الأول, والقتاة 


اورفك نمس حددية تسيه ا( نص لعي كزيرمبا مماذ ان تكد ساضية طااحة تزومت 


الصلادةالشسسة اتصييمة ,أو أمام سيد البلة سن الست ادي كيت 


الففتل... اساصير انحو و :سيد 


الأولى: فيما يعرف يال أقغومه «5. وكان سحر الشخضصية وجاذبيتها 
ينبعان فقط من الشكل الخارجي. وكما يقول شرويد ‏ إن الإثارات 
الجنسية | 


تنبع من مختاشف مصادر الحياة الجنسية تجِدٍ لنفسها تحولا 
واستخداما في مجالات أخرى, 


[بجوه] تتح جه الإكارات المفزرطة 
مصرزا من مصادر الإنتاج القني,,,,أ*'), وهو ما يصدق شي مجال العرض 
التمثيلي على الممثل المبدع: وعلى المتلقي في آن:.: فلكي يكون هتاك فن - 
كما يقرر نيتشه ‏ فما لا غنى عنه و جود شرط عضوي أولي هو الانتشاء: 
ولكل أتواع الانتشاء قوة هنية, أوتها اننشاء الإثارة الجلسية. وهو اقدمها 
وأكثرها بدائية... 


ومن ثم لا يبدو من الغريب هنا انه إذا كان لابد تلمسثل من الحضو., 
بجوار الموهبة الأساسية, وان هذا هو ما قد يغلق الياب في وجه الكثيرين من 
الطامحين في العمل كممكلين... إلا أن هذه الخاصية نفسها تصبح لدى 
أصحاب هذا الاتجاه هي الياب المفتوج الذي تعبر من خلاله المثلات ‏ بصفة 
خاصة . إلى عالم الفن لمجرد كوتها امرأة أولا. ثم لكونها جنابة او 
رشيقة... فالمراة باهرة الحسن تكون عي النمودج الطبيعي للجاذيية 
الشخصية, إذ يكفي ظهورها شوق المنصة أو على الشاشة لضمان استحواذها 
على الجمهور المتعطش: وما إن يكن هذا الظهور مرتبطا بادوار مثيرة عاطفيا 
أو جنسيا حتى يكون الشرط قد اكتمل لحصولها على سبرر الاستسرار, 
والجماهيرية لفثرة لا باس يها *)..: فإذا ما وصل الحديث إلى الإمكانات: أو 
الأدوات الفنية الأخرى, التي يتوسل بها الممثل لآداء دوره مثل صلامع 
وتعبيرات الوجه. والحركة التعييرية لليد. ؤباقي لفة الجحسد, ومثل طيقات 
الصوت المختلفة: فإن الفكرة 


نفسها تتكرر حين تددم الأنوثة كحالة وجودية, 
لتُعمل تاثيرها الخاص على.خساب الأثر الفني التعبيري: قي حيئ تظل تادرة 
تلك الأسماء من امثلات, اللواتي استطهن تحييد التاثيز الأنثوي. للوصول 
إلى الدرجة تقسها الثي يقى عندها الممثل الرجل, عاريا إلا من مؤهبقه. أو 


.ديد نل لماه اتتناية فدي طصوي مدعت مض ادتّد موعبة: مق ترات 


اتات مواصهن الساطة الثي كت تكثر نس ما هو شوق 
إنداعي الى المريعة كشي لاد سس لها كونهى شسذة ملا سشيل إلا ندا اقنمنه عملا من 
هر اوبعسها ينا مزديقة الحسد حال رفصة ال اكث .أو من طلاوة السوت عسر 


قدراته الفتية. لتصيع آي منهن مجرة إنسان يؤدي مهمة تجسنيد شخصية ماا 
قبيحة كانت آو جميلة. شريرة أو طيبة؛ زات عاعة أو نشوه ما. أو سليمة. 
ومن الصحبع أن الكلام تقسه ققد يصدق على الممثل الرجل في يغض 
الحالات. وخاصة في آدوار اليطولة (او الفتى الأول).., إلا ان خصوصية 
الوضع الآنثوي تبقى هي الأكثر بروزا 

هتاثير الشخصية الكاويزمية يمكن أن يكون ثأيعًا ايضا من ثيرة الصوت. 
وطريقة النظر؛ وحركة اليد والمشية: وغيرها من النقحات والإشارات التي 
تتمايز من شخص إلى آخَر... تساما مثلما يمكن أن يكون نايعا من الملامج 
الداخلية للشخصية. مثل الذكاء, سرعة اليديهة: روح الفكاهة, وصلابة 
الإرادة,.. وهو التأثير الذثي يدركه الئاس من خلال عمليات التواصل الطبيعي 
ليما بينهم. بوصقه نوعا من الإثارة. أو التعاطشه أو المشق عن بعد. ومن 
تظزذ.., فكما يقول بنتلي: «ليمن الحضنؤر مجره أن يُرى الممثل. أو يمع 
الحضور هو أن يحس. -. ؤمن ثم فالتمشيل يبدآ من واقع هذه القوة ويصيح 
ديناميا باستعمالها؛ والحالة القصوى لاستممال كهذا شي أن يتوم جمهوزه 
متغتاطيسيا بالفعل.:.١'"1‏ 

ومن جهة أخرى فإن ممهوم الحضور هنذا يرتيط بمضهوم أخر آقل 
استخداما في مجال التمثيل زويخاصة في السرح الغربي): وهر الطاقة 
الحيوية بمعناها الواسع؛ وليس با معنى الجزثي المعروق في مجال الفلوم 
العلبيمية..: قإذا كان حضور الممثل تمييزا عن قدرة فطرية على تجاور 
الذات لحو الآخر والاستحواد عليه, فإن الطاقة الحيوية هي ال معبر الذي 
تتهذه هذه القدرة. حيث يمكنثا أن نتتيع خُلف هذا المشهوم الجدور 


الأسطورية: والميتايزيقية: لوجود الإنسان كمضو قي جماعة, فاللصريون 
القدماء ‏ مثلا - اختصوا خَزءا أساسيا من اجزاء الكيان البشري يموضوع 
الطاقنة: اطلقوا عليه تسمية الكا زيجوار الروح ‏ با. والجسد ‏ خا): 
وكاتما هي النفس الناطقة أو المقل؛ عند التآخرين من فلاسشة 
الجضارات الأخرى, وقد رسموها على صورة ذراعين مرطوعتين, يمعتى 


الجتسية. حيث يمكن ان تدرك الجذور الميتافيريقية لوجوذ الإثسان بومته 
وإعطاء الطاقة الحيوية للممثل يُمدها الميتافيزيقي: قد يكير الكثيو من 


الممثل..- أساطير التحؤل والتجسيد 


تلك المرئيطة بالقوالب الخارجية, والذهتية: الجامدة المعتيزة مناهج لتعليم 
وثدزيب الممكل بوساطة الحفظ والتلقين. دون مشامرة الدخول إلى عوالم 
النقس المجهولة. واليحث في الزوايط الخفية التي تجمغ الإنسيات/الممثل 
إلى يقية عناصر الكون الطبيعي وفوق الطبيعي. 

فانطاقة - بمعنى ما -هي إرادة الفعل: التي تشرر إرادة التعبير اولا, ثم 
عي القمل نقسه تاليلا''- فهي الرغية الصادقة والاستعداد العميق لأداء 
فمل ممين. بحيث يخلو الجسم والروح من أي مقاؤمة تميق الأداء. ومن ثم 
يضبح المجال مفتوخا لاستعواذ المتلقي داخل هذه الحالة المركبة (وكما يقول 
الرواد دائما: ما يخرج من القلب يصل إلى القلب), وهو مفهوم قريب من 
التصور الإسلامي لمعنى النية : تصف الإيمان ما وفر شي القلي) الذي 
لا يكتمل إلا بالعمل/القعل, وهدا ما جعلتا تريط يين هذا المقهوم والميل إلى 
القعل هيما سيق, قايا كانت نسية الحضور التي يمتلكها الممثل؛ هله 
يحتاج- عتد الحد الأدلى ‏ إلى الإمساك يطرف هذا التوع من الطاقّة 
التواصلية قيما بيته وبين جمهورد [مجرد القيول على الأقل). وإلا فسيصيح 
وجوده ثقيلا على نفس المتلفي مهما بالع في تجميل ذاته: أو في استخدام 
تقنيات تمثيلية حرفية مؤ: 

واخيرا ييدو أن هذه القوة القامشة ترتبط من جهة ما يتلك 
الحقيقة: أو اليدهية 


7 يكرسها النقد الأدبي خاصة, والتي تتمثل 
في أن الممثل (وخاصة فيما يتعلق بالتجوم) يستمد قوته من لعب ادؤار 
البطولة: أي من قوة مركز الشخصية ١‏ ايها فالبطل هو قورة 
الموضوع المحققة غي الدراما؛ وهو العمود التَهَري لأي قصة أو حكاية, 
فهو من تنتظم جوله. ولأجله. كل الأحداث. وبائتالي الشخصيات الأخرى 
كافة: ولكن هذا لا يلفي الأهمية القصوى التي متحتها تكنولوجيا 
الاتصالات الإغلامية الحديثة لعملية صتاعة النجم (في اغلب المجالات. 
ولبس قي المجال القني وحده): بداية من الأساليب الصحاقية التقليدية 
المعرؤفة: مث الأخيار اليومية واللقاءات المتكررة. وحتّى الببرامج 
تية المفيركة. وزوايا التصوير: والملايس والماكياجات. وانتهاء 

فقي ظل ما عمل الائثسان على ترسيخه من قواعد وأغراف 


الأنا- انآكر 


وتقاليد تنظم سلوكه اليومي تشكلت تلك ألقوة القاأمضّة, التي لا تكف 
عن الثمو بصوزة رهيبة في الحياة الإنسناتية الحديثة: قيما تمرهه اليوم 
ياسم قوة الرأي العام *). 


٠‏ التجسيد... راهئية الفعل 

لا يعود مصطلح التجسيد إلى الاشتقاق اللغوي [الواضح في اللفة العربية) 
ففط. بقدر ما يعود إلى ارتباطه يحالة التقفص. فالجسد كما رايناه هو قعيص 
الروح ‏ وفق مبدأ التناسخ, أو التحولات - ون كان مصطلع التجسيد يعبر من 
احية - عن واقمة الحضور المادي للشخصية الدرامية بوساطة الممثل؛ سواء أكان 
عدا شوق خشبة المسرح. ام امام عدسات الكاميرا: قهو ‏ من ناحية أخرى _ ما 
يملح الممثل براءة الاختراع الشخصية التي يؤديها؛ كعملية إبداعية, ومن ثم فهو 
افصداق النجاح: الي يمنحه الفيطة النظمى في عمله - فضلا عن تصفيق 
الإعجاب طبعا ‏ إنها غيطة العرض الجسدي 511010/0]:55 التي يتتشني بها 
وجود الكائن الحي: ويتالق بين اقرائه: تماما مثلما يشمر الأطفال أمام ذويهم قي 
مراحل نحولاتهم من الجبو إلى المشي: أو من الحلم إلى النلوغ. فوجودك في 
العالم يعتي أن يكون لك حسد .. أن تتجسد ‏ كما يقر ج. مازسيل ‏ ههل يضدق 
هذا على كل عرض جسدي يقدمه مود ماة 

تالرغبة في أن يعرض الإنسان نقسه 017-/10-5110(10 امام الآخرين, 
والتي عاشت عهودا طويلة تحت غباءة القمل المقدس: ققد تبدو ‏ أيضا - 
ظاهرة مرضية! تتطوي على ما هو غير لائق احتماعيا؛ وغير صحيح 
عقليا.., مما يجملها أكثر مطابقة للمسرح | '''! هفي قبولنا واستمتاعنا 
يمرض اتفسنا علائية ‏ ولو من خلف قتاع الوهم بأثنا هنا الآن لستا تحن 
بل شسخوص آخرون ‏ بعض عن الشعلط والمغامرة يسمعتنا ومكانكنا 
الاجتماعية. خاصة أن الدراما قد عملت منذ تشأتها على تصوير الفردية 
المجزمة من خلال تصويرها المأسوي للخطيثة: أو ختى من خلال تصويرها 
الهزلي للحماقات اليشرية الصغيرة الثي لابد من عبورها, أو تجاوزها. 


»وي هذا اقسال تسر علي الساعة التساسية. والدنية أمئة أهسة انساعة/لإعلايه العلل ابالتصم التي ذه 
احموى على أقدرة السناعة الدرامية انيجي نطل احر ولط الأصة الأكث رونا هنا في بمساء الشر.. ا 
حمستال وللة عند غي الرعما» 


الععثل... اساهيز النحول واسجسيد 


علاتية, لابد لها من غاعل يقترغها - ومزيا ‏ استجاية للمنة غصيرية, ينتقل 
مر+حال الجهالة إلى المعرفة. ثم يحق عليه العقاب ومن تم الندم المرير! 
مو اج يت ؛ اليس هؤ الفاعل الذي يقترف- 
رسزيا . تلك الجرائم, آيا كانت, استجاية لتلك.اللعنة الفامضة:. والثي قد 
يرى الكتيروت أن الممثل ‏ بتكراره لتلك الأهمال المشينة, ولو رصزيا - قد 
يستتزلها حقا هنا والآنا"! 
لعل المشكلة هنا تتملق بعا يضمره هذا القعل التمبيري. بل وما يقصح 
عله غملا. من جهد بالغ التوتر نلمسه على وجه الخصوص في اللسرح 
الدرامي. حيث يقوم الممثل آمامتا مياشرة بعملية التحول السحرية؛ ومن ثم 
يمكن ان تستتار هنا شيهة الجنون: أو الخلل المرضي, والشبهات الأخرى 
كافة يما فيها شبهة التمري (خاصة تات والطبقات والشعوب التي 
تتحفظ ‏ تقليديا ‏ ضد العانية في الثهبير والظهور) وبالأخص إذا كان 
هذا بشمل ظهور المرآة ‏ مثلا ‏ صن موصوغات الحب والزواج والخياتة: 
ضما بالك بتتاول الموضوعات المحرمة (التايوفات 14100405) 
الشخصيات الدينية المقدسة, أو الحكام ورجال السلطة؛ أو عرض 
الاتشهاكات الشاذة لنظام العائلة والقرابة, 


صحيح أن ما يعرض يتتمي 
بالكلية إلى عالم المجاز الاقتراضي؛ إلا أن الوجود الحي للممثل بيتنا؛ 
وإدراكنا المميق لحضورة الجسدي: هو ما قد يثير حفيظة البعض تجاه 
فمل العرض برمته . 

ولقد نال الإنسان الفارض دوما الكثير من لمنات المجتمع عبر مراحل 
تاريخية مختلفة؛ وطي أماكن متضرقة من العالم: بل قد يضل الأمر . من ناحية 
أن 


إلى اعتبار من يحترف هذه المهنة؛ أي شن العرصٌّ؛ عساهما 
51111 أي متاجرا بجسده الي هو شي الواقع ثروته: أو موضيته 
وبالطيع كان النصيب الأكير من اللعئة يصيب أولا المرآة, الممثلة أو المارضة 
(شهي الموضوع الأثير للشك الأبوي: الذكري منذ استقرار المحتمفات في 
اهيثتها البطريركية ‏ الأبوية) 


عيذا قوس قاملة نالسر الآسجي ترا 


ثانا , الكو 


والحقيقة ان دخول المواة مجال التمثيل لم يكن سهلا؛ تأريخيا: فقد حدث 
هذا متآخرا جداء و يعد انقضاء أرّمتة طويلة لعب فيها الفتيان الأدوار اللسائية 
من خَلف قناع. وحتى عتدما دخلت المراة إلى حلبات وصالات العزطن. فإنها قد 
حملت معها بعضا هن إرث التحريم القديم. لتظل ‏ مهما كانت موهيتها الفنية 
موضع شبهة ما: صحيع أن عا يصيبها هنا هر يعض ما يصيب مينة اللفثل 
عموما من شيهاث. ولكن يظل للفراة - الممثلة وضع خاص. خاصةٌ قي المحيطا 
الاجتماعي الديني يكل ما فيه من أغكار وآراء متحفّظة حول المرأة: مثال ذلك 
الأسباب التي عثعت المرأة من الظهور بين المظين في العصرر الملسيحية 
الميكرةا »1 إيبدو - كما يقول حون ماكوري ‏ أن إمكانية تراب الجسد عن 
الذات [وبخاصة الجسد الأنتو: في أخوال المتا. ع ا 
العؤامل التي اد إلى ذلك التاريخ الملويل من غدم ثقة الناس بالجسد..., 41" 

وكما يرى تيتشه. إن افجمد ايك مجّزد جوع هوق سميئة تيكل يعدبا 
كيميائيا وبيولوجيا واجتماغيا, وسياسيا. إنما هو علاقة قؤى فاعلة واخرى 
رادة للفعل (ارتكاسية) !'"!, وهذا بالتحديد ما يمنح عمل الممثل صدقة الإبداع 
قالجس. ليس كمية؛ أو كتلة من الصلصال بمكن تشكبلها يالقوة؛ كما ان 
الشخصية المراذ تجسيدها ئيست مجرد تمثال ساكن, يل حياة تمتلِيّ تشاطا 
وحيوية. ومن هنا نتجلى إمكائاته الإبداعية في القدرة على التحكم في 
جسده أو يالأحرى في الثوتر الشائم بين القوى المكؤئة لجسده: من أجل 
إخضاعها, أو تحويلها لتقديم صورة فنية مخثلفة كلية عن صورة جسده 
المعثادة (ولاسيما في الأدوار ذات الطبيعة الخاصة: مثال الأحدب, أو الأغمى. 
أو المشوه جسديا ...إلع) 


؟ ‏ الجسد... الحلم ‏ الت 


تيدو حالة الفرض حتى الآن كأتها خروج عن الشيء الملموس؛ آي 
الوجود المادي الحاضر الممثل, وفي الوقت نفسه كأنها دخول 
قصدي إلى الصورة الخيالية نشخصية أخرى. وكأتها ‏ أيضا ‏ عملية 


4 في جلترا ملا وعي عسسهشكتسسسر 
ععبير سك 178 وحتى ذلتد اتتاريي اقانت الا 
لتميوها تخسر الناشؤء 


وى الوأة عقر يقشمة سوج للدي يوز بيسموبه هي سسريضا. 


انقطاع عن الذات فيما يشبه القيبوبة المؤقتة, أو القشية ©1780 وهؤ 
ما يجعلا نقيم. احيانا رابطا ما بين حال التمثيل. والإبداع عموما, 
وحال الهذيان؛ قهنا يميل الميزان لمصلحة الأنا الخالقة الممنية تمالبا 

ة الأشياء وليس بالشيء تفسه, الأنا الؤاعية لحريتها مقابل آنا 
اليقظة:. أو الأتا الواعية بظروفها الشرظية التي تحدد وجودها 
الفردي المقيد عمليا بسلسلة معقذة من التحديات البيولوجية 
والاجتماعية والتاريخية 


وبالعودة إثى المسرح الإغريقي!*أ غإتتا قد نجد مدخلا آخرلمكاثة الجسد 
ودوره في ظاهرة الممثل/العارض, طقد كان التجسيد هو الشرط اللازم لنشوء 
التراجيديا الإريقية, والعلامة القارقة بيتها وبين آتماط السرد الملحمي 
الأخرى. وكما يقول هيجل إن الآثيتي كان «بعبر عن حريثه بتخديم عرض 
كامل لجسديته.., وهو في ذلك يحول عسده إلى أداة فكرية؛ وكان في هذا 
نوع من التريية الروحية والعقلية معلا ...!!")؛ فقد نفهم الجسد عادة في 
التتراث الإئساني [وخاصة في التراث الديتي للمقائد السماوية] ياعتباره آلة 
حامدة يحركها شيح خفي هو الروح. 

وإذا كان التحويل هو حالة رؤحية بالدرحة الأولى: تتطلب قطساء من 
الحرية والمرونة الفكرية التي تسمح للأضداد بالتجاور والصراع هي سبييل 
التقدم: وهو ما كانت توفره بامتياز الديموقراظية الأثيئية؛ فإن ما يخصس 
الجسد والتجسيد كان ينثمي يدوره إلى حرية من نوع خاص, مشال تلك 
الحالات الشاصة التي يتفلت فيها الإنسأن من كل قيد بفمل ما يسبيه 
«الذهول والنشوة اللذان كانا يعدثان في جفلات الإغريق القدامى؛ التي 
كانوا يقيموتها ل «ديوتيسوس: (**). أو في حفلات المصريين القدماء لإله 
الخصونة «مين». حيث تسيب الخسر والرقص ذويان الشخصية الذاتية 
الؤقت, لكل فرد من أولئك انقائمين بتلك العبادة: في ذاتية الإله» | "!يإ 
يبدو آن من لواحق فعل التجسيد 78410/50016141 تضمينا ‏ لا شهوريا - 


)4 بطل انصرح لاعريشي في الواقع السوءة القلئمةالنسلم الزوماسي لفكليو 


الور نسي بأعتايم ابد اي الركزية السفية لفن :١‏ 


ممم سحل 


لشعل التسخطي, الانتهاك. التجاوز 1/48/501855, الأمر الذي يتطلب 
فتقدان الوعي, أو التجلي. يضورة ماء وهو ما ريظه اليعض يعبادة 
ديوتيسوس يصفة خاصة, حيث نجد أتفسنا بين حدي المقصلة: فإما 
الخطيئة وإما الجنون! 

وباستخدام المصطلحات النيتشوية فإنه من الممكن ريط مفهوم التعويل 
بعالم الحلم, الذي تقودتا إليه المنحوتات والرسوم البارزة من ذلك العصرر, 
غي حين يصيح الرقص والتمتيل هو التشوة. وقن التجسيد المطلق,افقد 
راى نيششه آن التراجيديا الاغريقية قد وُلدت من رخم هذه الثناثية 
ثنائية الحلم والنشوة:؛ حلم أبولوأ*! إلة المومسيقى, ونشوة 
ديوئيس ون إله الخمر, هذا على الرغم من التناقض الواضع بين 
القريزتين, يل لمله بسيتٍ من هذا التناقض تفسه: تناقض السكون 
والجركة: الموت والحياة. الحلم والواقع, المثال والحقيقة: وأيضا السرد 
الملعسمي والشصر الدرامي! إلا آنه كان تناقضا في الوحدة: ووحدة في 
الشاقض؛ فشكرة التحول الشهرية التي يصورها الحلم الأبولوني؛ لا تتحقق 
إلا بوساطة القدرة الديؤتيسية. التي تولد «كأول تحديد للتشاطه: وفوما 
نجد صداه الؤاضح في فن الموسيقى. وكذلك قي علم المروض والبحور 
الشمرية: إذ تقع المقامات جميمها؛ واليحور الشعرية: مأ بين ثقطتي 
القترار/ السكون والجواب/الحركة. 

من ناحية أخرى يخرج عليئا بارت باكتشاف عناصر الترقيبة التقئية 
الموحدة أو المغادلة الفريدة التي شكلت ما أصيح يعرف مَيما بفد 
باللسرح الإقريقي, وهي الشركيية التي يطلق عليها فَن الكوريا 
611011218, أي التركيية الحاممة ما بين الشعر والموسيقى والرقص 
في وحذة كلية لا تنفصم, ؤهي - أيضا ‏ القن الذي تجد هيه .... تساويا 
مطلا بين اللغات والقثون التي تؤلقه: والتي تبدو طبيمية في ثألقها. 
بحكم كونها تتتسي إلى إطابر فكري واخد. كونته ثربية تفهم الموسيقى 
كلقة لها حروضها وأغانيها ...141 


1# واد نى ألية الإغريق اليتق 


والح واللوسييقىء وزب لسار اها 4 همسر العو 
لستصدرات كت هذ انال الأغفن لابسمال الإحويتي وللمتوة حت انتمكب.. إإاتظر ممم الأحلام بين الأساطظيو السوناية. 
لزومافية- امج سلامة) 


الممتل..- اساعيز النحوون واسسعيسيد 


ولعلنا تلظ هنا التقاطع اللقوي بين كل من المؤسيقئ: أو التآلق 
النقسي 110:9 والرقص 110812006124841 اما هيما يتعلق بالشعر 
بي شيمئله ما كان لهذه التقنية من ارتياط بدور الكورس 1105© 
الزاقص: آو الكورال المتشد 110711, ومن ناحية اخرى يبدو أن تقنية 
الكوريا هذه هي ما كان يشكل الوسيلة المتمييزة لتحشيق الأثر الغمال 
للتطهير بمعتاه الآغريقي الخامن. والذهش: والقريب أن مصطلح 
خاع110© لا يزال يعني في مجال العلاج النفسي الإشارة إلى سرض 
الرقاص. أو إلى «الإحساس الجسمي بالمكان لمسنا وحركياء. كما يبدوآن 
له صلة ما بآكثر من لفظة تشير جميعها إلى حركات, آو آمراض: عصبية 
تصيب الجهاز الحركي, وتتمير بكونها عيارة عن حركات تخمية تقلصية 
مثل الكوريا الهستيرية أو الإيمائية, والأخرى الهوسية [المسماة بالرقص 
الجنوبي) التي تصيب التساء غائيا, وأيضا مثال (رقصة 


سانث فيتوس) 
وهي تسمية شعبية لنؤع منها: وقد اقتوح بارسيلوس كلمة يمعنى الرقص 
ا متهتك بديلا عنها!*,:إذ كان يمتقد أن علة امرض تكمن في صدمة 
عصبية تنجم عن ساود شائن إزاء شخِّص محرم 7800/'"., 

إن تلك المقارباث.الموحية الكلماث تصبح اكثر إثازة لدى متايقعة التراث 
الدرامي الإغريقي وبخاصة الثلاثيات الشهيرة (اؤديب . #وريست): والتي مشجد 
أثهنا تقوم شي الأساس على ممالجة الموشوع 066 نفسه تقزييا: موضوع 
»السلوك الشائن بإزاء محرم». جريمة اوديب الشتماء. وكذلك إلكترا ابئة اجا 
مون هي اقتراف هذا السلوك الشائن بالذات: آو يمعنى آخر هي الاستسلام 
لثلك الضلالات الثي تبتها نقايا القيم البدائية, المثوحشة, المختيئة في ظلام 
اللاشعور. التي قد نشك في أبها هي الدافع الخمي وراء سقطة أوديب شي هاوية 
اقتراف الزنى بالمحارم (الزواج بالام وقتل الأب في آن) أو الدشاع إلعنرا إلى 
التي وأخيها أوريست لقتل مهما وزوجها انتقاما لقتل أنيهما ؛ تلك القيم التي 

تنتمي إلى رمن ماض بعيد الع يكن يعرف نظم قرابة الدم والمائلة الأبوية, 

ولا علاقات الملكية وسلطة الدولة التي صارت هي حامي التقاليد والأعيراق, 


يذكرنا ييسزكات التقسدة. 1 


الث يؤنيما لفان والصلقات مزال تليية 
تير الشكل الأمرد للحدقة اتراقصة. 


الانا ‏ لاخر 


ولا غرو إِذن - أن يستخدم قرويد آسماء هؤلاء الأبطال الإتمريق (أوديب 
- إلكترا) لتسمية حالات التعلق المرطي بالأم أو الأب كانه يريد أن يفوينا لكي 
حلبق تحن هنا غرضيته حول الطوطم والتابو. فنقول إن السر الفافض :وراء 
ميلاد التراجيديا هو الخوف من سفاح القربى. والشفقّة على الموضى من 
الأيطال الدين قد يقعون فريسة لهذا الخلل المقلي5 ولعل في هذا تاكيدا على 
الريط الضعني ال بين اميل التمشيلي ممناعه. والشداعي الئة 
إلا0-يا1أع8 من ناحية. والتحرر الأخلاقي ((نامعانانة هن تأحية أخرى, 


الجسد والقعل 


يدو المسرح في تعريقه المباشز آلذي يقصله عن هنون الدرض الدرامي غبو 
المباشر (السيتما والتليقزيون: ومسرع المرائس أيضا) يوصبقه فن النجسيد الحي 
الباشر. ومن ثم ضهوفن «مكشوف بشكل فقاضح... وهو الفن الذي لا يستعليع 
احتقار الحسد لاله هو الجسدء | ''). وهو لا يكتفي يعزض صورة الشخص/الممل 
في وضع سكوني مثل فئون المرصّ اللا درامية (مثال وضعية القام, أو الخطيب. 
أو المقني:..إلخ). وإتما يمرض لنا شخخصيات هي حال الفعل. الذي لا يكون سوى 
قمل فيزيائي/مادي ملموس, أو على الأفل مرثي يصورة محسوسة 

فالتمثيل في النهاية هو نشاط مرثي ومسموع في آن. أي نشاط عضوي 
أولا وأخيراً. وما يقدمه لنا اللمثل إنمأ هو سلسلة متصلة من أضمال الشخصيات 
التي يمثلها. ومن ثم فنحن تنقعل يما يقدمه لنا أكثر من اتفعالنا يه لو اكتشى 
قط بالحكاية أي سرذ ما يحدث له. وما يفكر فيه , وها يضفي «المسرحائية, 
على المسرح, أي ما يجعل منه مسرحا بحق, إثما هو جسد الممثل: «قهو يعير 
عن وجود الممثل. وعن قورية الحدث وماذيته الخاصة:,!'"). وبالنسبة 
للممثل/المؤدي ظإنه ومن دون الجسد لا يمكن للانفمال أن يظهر. إِذ لا و 
لي خامة غقلية مستقلة. منقصلة, يُصتَعٍ منها الاتفعال, كما يقول وليم جيمس. 
افبقير التغيرات التي تحدث في الجسم. وتتيع الإدراك الحسي, لن تظهير 
حالات مثل الجن أن القضب. أو الخوقف...إلخ إلا بوصفها خالات معرفة, اي 


خالية من كل حرارة اتفهالية (4) فاستخدام الجسد يؤثر في المقل. مثلما 
تتمكمن حالات: العقل عصنويا على ان 


إن هذا كله هو ما يضع حسد الممثل في مقارقة من توع خاض. مضي 
الؤقت الذي يكون عليه أن يلتزم تماما بشرطية الظروف الموشضوعية 
للعرض (والتي تغررها طبيعة الخشية: وتصميمات المناظر؛ ومواضع 
الإضاءة إلى آخر العتاصر الداخلة في سياق الخطة الإخزاجية المقررة 
اللمرض) علاوة على الظروق ا مقترحة لجياة الشخصية. فإنه يكون. - 
جسديا ‏ في وضع الانفتاح آمام الاحتمالات كاقة: وهو وضع يتظليم 


تحررا تاما من جميع القيود الوضعية المعتادة للجسند فيرياتيا؛ ونفسيا 
واجتماعيا . فمشكلة الممثل ليست في جسدهء ذاته بما هو عليه طبيغيا, 
لكنها في حجسده الثائي: ذلك الجسد المارض. المتحول؛ الخارج عن 
ذانه: الجسد الإيهامي القادر على إقناع المتشرجين كافة أنه ليس هو. 
وآنه أيضا ليس الصورة الوحيدة للشخصية التي كتبها المؤلث, وتطوع 
بوضع توصيفاته الفابرة لها في مقدمة مسرحيته. 


فالجسد بهذا المعتى لا يصيح مجرد هيكل آدمي: عن لحم ودم: يقدن 


اما يكون علامة؛ أو إشارة إلى شخصية ذرامية.؛ إنه هو من يفير عن 
وجود الممثل, والشخصية مهما هنا والآن. إذ لم يعد واحدا من بيثر 


عشرات الأجساد التي تتلاشى شي سياق الحياة اليومية: يل يصيع هدا 
الجسد يالدّات. الد: 


ي ٠لا‏ يقتصر على كوئه أداء قحسب, وإثما يحول كل 
ما حوله إلى فغل المسرخ. وقد حول إلى دلالات... قهذا الجسد 
يصتع م نكل ما حوله سيسيائيات !”")| ومن ثم يصبح بإمكاته 
ان يعمل مركزا لاستقطاب اهتمام الجميع إليه. إنه ياختصار شرط 
وحود الممثل, 


+ الجسد... الظهور . التعري 


يتخّذ التجسيد ‏ كمملية إبداعية ‏ صورا تكاد تكون متماكسة شي 
الثقافات انختلقة تيما تصوزة الجسد الثقافية في كل مجتمع على حدة 
فمن خلال ععليات التظور البشري المتلأحقة أضيح الجسد البشري ‏ 
بالمقارئة مع الأحساد الحية الأخزى ‏ يمئزلة ؛.., بناء رمزي وليس حقيقة 
في ذاتها ... فالحسد لا يأخدُ معناة إلا من خَلال نظزة الاتسان الثقاقية 


وام ٠وقد‏ لعب الممهوم الجمالي للجسد في الثقاقة الأوروبية: منت 
اليوثان القديمة, الدور الأساسي في نسّأة الحاجة إلى المسرح واستمزارها 
عبر العصور التالية؛ ومن ثم ققد كاتت هته الحاجة تنقطغ؛ أو يتم كبحها, 
في المحرات التي يعلو غيها المد الأصولي المتشدد, ومن ثم يسود الفهوم 
الأخلاقي النجريدي للجسد الي يعمل على فَرِرَ الأجساد وق معايير 
دينية (معدس - مدتس) أو اجنماعية [حر ‏ عبد): فملى مر التاريخ كانت 
الآصولية والاستيداد هما عدوي الجسد, بل وغدوي التعبير الجز الطبيعي 
بصمة غامة. وهو ما دعا البغفض من أصحاب التظرة الأحادية الضيقة أن 
يروا هي التمثيل (هذا اللون اللكشوف من التعري الروحي) سلوكا مشينا. 
لا يصبل إلى حد المهر دهتان:050)م: هالممثل من وجهة النظر 
التحريفية تلك هو شخص يتاجر يجسدم عندما يرتضي أن يكون 
موضوعا /سلعة لتمرض. 
ومن هنا كان للمسرح الشعبي الدور الأساس في الحفاظ غلى حرفة 
الممثل من الضياغ فتي غماز تلك الفثرات المظلمة التي عملت على تحريم 
المملين واصضطهادهم يل وعزلهم اجتماعيا كفئة متيوذة: إذ يقيت الثقافة 
الشمبية محتفظة على الدوام بالكثير من أشكال القرجة الظفسية (مثل 
الأعياد الكرتفالية: عروض الساحات الهرلية: الفنصول السرحية 
المرتجلة...). القائمة بدورها على مجموعة من التصورات الحسية حيث 
يلعب العرصّ الجسدي الاحتقالي دور الجسر بين ما هو طبيهي. ؤسا وراء 
الطبيمي. وفق تصور كلي للوجود في مواجهة التعقسيمات اللاهوتية 
والطيقية. فالاحتقال هو الحياة الثاتية للشهب_ كما يقول باختين: «فتي 
عواجهة الحياة اليومية: التي يحكمها قانون الحاجة وما يفرضه من اغتراب, 
ومن امتثال لصتوف القهر والتسلط الاجتماعي التي تمارسها النظم الفوقية 
الرسمية. ومن ثم فهو محاولة لإشياع شوق الجماغة وجوعها الأساسي إلى 
الحرية والانطلاق والثغيين (48), 
وعلى الرعم مما يبدو من تناقضات حادة بين كل من المسرح 
الشميي. ذي الطابع الملحمي الحشن. والمسرح الدرامي يأجتاسهة 
المتنوعة. إلا أن ما قد يجمع بينهفا هو هن الممثل بالتحديد : فالممتل هو 
العنصر الأشرب من بين عثاصر المسرج الدرامي إلى الجذور التسبية 


الاحتقا 


. بالمقارتة إلى وضعية التص المكتوب مشلا. وعلى الأخص 
شيعا يتعاق يما هو جسدي. غفي حين يرتيط الصوت باللغة كوسيط 
ثفاضي, ومن ثم بالتقاليد الأدبية الرقيعة:؛ وقواعد النحو واليلاغة 
الصارمة: ففإن الجسد الممكل يقتمي بصضة مباشرة إلى الجسد 
الكرنقالي: يكل ما للأخير من حرية وائقتاح على الكون: وما له من 
قنايلية على النحول والتيدل دون خوف أو خجل, اكثر من انتمائه إلى 
الجسد الرسمي التقليدي. فالاحتفال في جزء كبير مته هو نشاط 
مادي, جسماني. تكون الأولوية فيه للحركة والصخب والخشونة غير 
المؤذية. فهتا تجد الرغبة في التحرر وسيلتها المتميزة في التعبير عن 
هموم الجسد المغترب بالفمل وبالحياة ضمن الأطر والتقاليد 
الاجتماعية والديتية المفلقة, وهو ما يجد في النشاط الجنسي نموذجه 
القعال؛ ومن هتا كان للرموز والإشارات الجنسية الدور الأكير داخل 
النسق الاحتفائي الشعبي 

فشي أورويا مثلا (حيث ولد إنسان الحداثة؛ المقطوع عن ذاته. وعن 
الكون) تلازم التطوز المتسارع لمفاهيم الحداثة مع الريظ بين مقتهوم 
الجسد الإنسائي ومفاهيم الملكية الفردية منذ عصر النهضة ختى اليوم. 
وبالتالي طقد ساد مقهوم للحسد يقوم على أساس مفهوم خاص للفرد 
(وهو المقهوم الذي يربط بين الجسد والملكية). حيث يعمل الجسد 
[الحداقي] كقاطع للطاقة الاجتماعية:؛ في حين لا يزال يقوم يدور 
الواصل للطاقة الجماعية في المجتممات التقليدية. فهو [أي جسد 
الحداثة] «إتما يدل على الحدود يين فرد وآخَر, وعلى اثفغلاق الشخص 
على ذته, (80), 

هكذا تتياين صورة الجسد الممثل بين الثقافات المختلفة- فمن ثقافة 
تسمى إلى تجريده من شخصانيته. أو قردائيته الحسية (بنزع صفة الحياة 
والحركة الواقفية غنه. من خلال اسثخدام تظام إشارات لا اعتيادي: أو قوق 
اغتيادي: كما هو الأمر في فسارح الشرق الأقصى) إلى ثقافة أخَرى عملت 
على إلغاته تماما يألذوبان الصوفي في الجسد الكلي. جسد الجساعة او 
ثالثة استبدتت يه النظل أو الدمية نتيجة إتكارء. ومن ثم العمل على فسم, أذ 


تشويه صورته: يل 


الدع اقم 


المربية قي العصور الوسيطة؛ وحتى تم استيزاذ التمودج الغربي للمسرخ 
مديل ممتمدا لكل ما هو قومي في تلك الثقاقات. خلال القرن الثاسع عشَّر 
في أثناء فترة الاستعمار الطويلةا*1 

اوإذا كان التعويل هو, بصبورة نا. توعا من التسامي إلى قضاء التجريد 
حيث عالم الصور والمثل والأرواح: فإن التجسييدٍ هو إمكان تحقق هذه امل 
ذاتها بصورة مجازية: ولكنها مرثية ومسموعة. وهو . أيضا : التعبيو الدرامي 
712471080 عن الحلم القديم للإنسان بالتواصل مع القوى الكوتية 
المجهولة الثي تتحكم في منصيز الإنسان, آي التواصل مع اللامرئي. من هذا 
المنظوزء ببدو التمشيل. حتى في مفتاه الاج تماعي: إعادة المزض 
110785510141100 كمملية جدلية, ديتاشية. تيدأ بملاحظة أو تامل 
المحسوسات: ثم تعمل على تجريدها من سلابساتها الواقمية؛ وتحؤيلها إلى 
مجسوعة صور دفنية: لا ثلبث أن تعاود تجسييها حسياً وماديا من خلال 
الجسب الممثل: فالثمثيل ‏ بالمعنى القاموسي السوسيولوجي ‏ هو عهلية ..: 
مثول الصور اتدملية بآشكانها المختلفة قي عالم الوعي آو حلول بفضها محل 
بعضها الآخر, )*"١‏ 

يل إن المسطلع الآخر للتمثيل - «دناهأن«اععم (الذي يستخدم للإشارة إلى 
العملية الممروقة في علم وظائف الأعضاء بالتمثيل | اثي. أو تحول المواد 
القذائية إلى غتاضر حية) يؤكد يدوره معنى الشحول من النشايه إلى 
الاختلاف, على أن الاختلاف بين الأساليتٍ والنظريات'الكبرى في القن 
التمثيلي هو فقط ما قد يضعنا في حيرة التساؤل العيثي: فني البدء هل كان 
التتحويل أو التجسيد4 الكلمة آو الفملة الشهور أو الفكرة الداخل أو الخارجة 
الشخص او الشخصية 5 الحقيقة أو القناع 


41 ستوقياى هلما لتقي عي" تسل 


قد يسمح لنا العرض السابق للصورة المجسمة] 
ثلاثية الأيماد: الخاصة بالمثل كحائة 
إنسانية: وتلك القاريات بين المسطلمات 
والمترادضات. التي تشير إلى الفهل التمشيلي 
كظاهرة تفسية ‏ اجتماعية. بالقول إن التمثيل عو 
غريزة إنسائية عامة, وإن الإنسان هو حيوان 
ممثل. كما هو حيوان ناطق, سياسي, اجتماعي. 
إلى آخر تلك الصور المجازية للإنسان؛ التي 
رسمها القلاسة له منت القدم. وبالنالي قد يسمح 
لنا هذا كله بآن ذرئ حالة اتغسرض 511011/19/6 
كمقردة من مغردات السلوك الثقافي الإئسائي 
الفام. سواء كان فو العرض الدرامي. اي الي 
يؤدبه ممثلون فحترفون في مسرح مخصوص: وفق 
نظام العرض المنسرحي الدائم: أو كان هو العرض 


ذاته, كطريقة من ظرق تصريف قائضن الطاقة 
لدي الإتان: او ما يسمى بالترقية؛ ا الشرويخ 


غ0 التمعننك, هذا || 


بي يقتسع معناه ليكملء إلى جائب فن التسلية: اثواناآً 
متنوعة من الآداء متل الطقوس. والرقصات: وفتون انحكي. والغناء الجماهيري- 
آي بذاية من أولئك الواقمين لف ضدبح القداسة من مرطين: وقنشدين, و 
التلاوة؛ ونظرائهم من المرافيت؛ وكهئة الشامان .إلى نساحة الخطباء. والرواة 
والشعراء الجوالين: والمهرجين. وغيرهم. 

اريخ, للممثل يجب ألا يسوقنا ققط كما في 
0 تاريخ المسرح الدرامي. ومن ثم تسخ تاريع مواز 
للمفثل. والفن التمثيلي. يقدر ما يقف بنا على ازضية الحياة اليومية ذاتها, 
هنا والآن. بحيث يكون تاريخ اللمثل هو نفسه التاريخ الشخضي التكرز, 
والمتنوع في أن. لكل إنسان متذ الميلاد: غبز أن تلك الأرضية تبدو وكاتها رمال 
متحركة لا نليث حتى تفوص هيها بلا نهاية؛ ومن هنأ فإن دليلنا قي البحث. 
لايد من أن يكون علامة فارقة, مميزة. للازدواج التمثيلي؛ لا يمكن أن يخطئها 
أحد؛ أو يشكك في ماهيتها كإشارة صريحة: «من هثا مز الممتلرن: 


١‏ العالم القديم... ثنانية الوحدة والتناقض 

رآيتا قي تلك الأزمنة الأسطورية. وأيضا في تلك المجتمعات التقليدية التي 
مانال تميش الزن الآسطوري هنا أو هناك. أن ثمة دوما ممهوما متشارنا 
للوجود. هو ما اشرنا إليه بالاعتقاد في «وحدة الوجوذ ». وشو القهوم الأكثر 
رسوخا في الثقاقة الشعبية بصفة خاضة:؛ والدي تتولد منه تلك القدرة 
الخلاقة للخيال الأسطوري. التي تعمل على تحقيق النماسك العضوي 
بين العتاصر الطبيعية؛ واليشرنة الداخلة في تكوين الوجوذ بواسطة الطقوس 
والألماب من ناحية؛ والملاحم وانسير, والأساطير من ناحية أخرى. ومن هنا 
فقد لا يمكننا فهم أني من هذه الطقتوس. أو الأساطير ‏ كما ينصح برؤب . من 
دون تحليل الحياة الاجتماعية التي أنتجتها افنهي تدخل في صلب الحيا 
البسن فققط كجزء أساسي, :ولكن كواحدة من الظروف الشرطية لها من وجهة 
نظر. الجماعة , مثلها مثل كل شيء الأدوات والتمائمء 801 

وعندما تقول بوحدة الوجود هنا فإننا بالتاكيد ثعتي ازفتة شذيدة القدم 
عاش يها الإتسان الأول متنشّلا فى العائم الواسع بلا حدود ذولية منصنوعة 


تحويات المعتل عبز ابعصور 


يبحت عن لمزة يلتقطهاء أو ضيد: ليسد جوعه في مواجهة عَؤائل الطبيغة 

رسة: والمناج المتقلب. حتى تلك الأزمتة انتي اهتدى فيها إلى زراعة الغذّاء 
فاستقر معلقنا حياته. وجياة محصوله؛ على كرم الطبيمة ومرّاجها :.- ومن قم 
فد كان من السهل على مثله أن يلجا إلى المماثلة بيته وبين الكاتنات المحيظة 
به. وبين الطبيعة: وما اعتقد آنه بتحكم فيها من قوى عَامضة. مثلما مائل بيت 
الحي من افله وبين السلف الراحلين؛ طالوجود , بالنسية له ,كان مزدحما يكل 
هؤلاء في سياق حياة مشتركة تجمع الكائن الحي. مغ الجساد, مع الظاهرة 
الظبيعية. كما تجمع الأحياء إلى الأموات , فهذه الشائية المتكررة بانتظام لم 
تكن قل تعني تفتيت الوجود. بل على انعكس_ فإبها كات الوسيلة المثلى 
لتوحيده ياستمزار. 


وقد سمحت هذه الشنائية لإنسان العصور القديمة يأن يخلع على 
الطبيعة صفاته وطبائمه, وبالجملة آن يؤتسن كل شيء من خوله: بما قي 
ذلك الآلهة انمسها؛ والعكس صحيع فد كان من الطبيمي أن يخلع على 
بتي جتسه سقات طبيمية خارقة (وهؤ ما يزَالٍ يتردد في كثير فن الصقات 
والأوصاف الستخدمة ففي القاموس الشعري والأدبي) وان يجعل من ملوكه 
وحكامه آلهة. آو أتصاف آلهة! وفكذا بقيت الأساطير كوثائق بالقة الأهمية 
تروي حياة تلك الأزمنة الموغلة في القدم. كما بقيت وعاء للمعرفة 
والخيرة الإنسانية تشرح عملية تطور البشر.وبسراعاتهم مع الطبيعة: اؤ 
هي حسب تمبير جروتوقسكي ‏ النمودج الجماعي المركب, تموذج 
التمادل؛ آو النمازج يين الحقيقة الشخصية المسنقلة: والحقيقة الجماعية 
الشاملة ‏ وبالتالي فقد انثهت الأساطيز عتدما الفنصلت عن وظيقتها 
الأصاية في الجماعنة؛ وأصبحت مجزد حكاية تزوى. وشتشر بين الناس. 
كعمل فني خالصة 
وهكذا يمكن القول إنه إذا كان معظم ما ائتحته عفلية الإنسان القديم عن 
طفوس وممارسات وتشخيضات تعبيرية مختلفة, فو جرّءا من سحاولته لردم 
الهوة الفاضلة بين المالمين الظاهر والالامرئي: الحاضر والماضي: الحي 
والثيت... نشد كان من الضروري أن يكون القائمون عليها من كيتة عرافين. 
ورواة. وراقصسين.,, إلع بمنزلة وسطاء بين تلك العوالم وبعضها اليعض: وكان 
لايد 'لهؤلاء منَ أدوات وصيغ ظقّوسية خاضة لإتماغ عملدة الممائلة قيغا بيتهم 


وبين الور التجريدية غير المتظورة الثي ييحاونون اسندعاءهاء أو تجسيدها 
يمسطلحاتنا: وعلى رأس هذه الأدوات القناغ؛ ومن يين تلك الصيع 
الرقصى الطقوسي. والحكاية: أو الأسطورة. 


؟- الممثل: الوجه ‏ القئاع 


القناع هو الوسيلة الأوئية للشكر. أو للمعاكاة في صورتها البدائية. فالقتاع 
هو الغلامة التي تحتفظ بقرادتها من حيث هي آداة بشرية لحالصة. يرتفع - أو 
يترفع ‏ بها الكائن اليشّري عن آخلاط اللعب, والحيل التي قد لجا إليها بض 
الحيوانات من أجل الهو الفارغ) آو من آجل اليقاء: والقناع في التحليل النهباثي, 
ليس موي الآخر/الشخصية الثانية. اللامزثية, التي يقوم المثل يتجسيدها. 
حتى ولو لم يكن قناعا ماديا, يرئديه المثل شوق وجهه ليخقي ملامحه الأصلية. 
فقد يعمد الممثل إلى صبغ وتلوين وجهه هوء أو قد يلجأ إلى تشكيل عضلات 
وجهه يصورة خاصة لكي يتفلع؛ وقد لا يكون القناع مجرد وجه مختلف؛ أخرء يل 
قد يمتد ليقطي الجسد كله آو تصفه. أ جزءا مثه, غلاوة على الوجه. 

فالوجه هو عثوان الشخصية: كما يقال. وهو فنضاء الحواس الرئيسية, 
النظر , السمع- الشم : التذوق ‏ واللمس. ومن ثم فإن قراءة ملامح الوجه تعتي 
بالضرورة قراءة لما يدور بداخل انشخصية: آو على الأقللما يزيد الشخص 
إطلاعنا عليه من مشاعر, أو اتطباعات. (وئحن تصاذف في الحياة اليومية 
كثيرا من الوجوه الثي تتعامل معها دون سابق معرفة بأصحابها؛ فإما أن تكون 
من تلك الوجوه سهلة القراءة: مثل كتاب. وإما أن تكون وجوها ملفزة. مغلقة. 
تستمصي على القرابة والفهم من أول ثظرة). وبما أن الوجه فو قضاء 
الحواس الخارجية للإنسان, فهذا يمني أنه ببساطة . هو شاشة الاتصال 
مالمالم الخارجي: بالآخر, التي تمرض وتستقبل عشرات الرسائل اليوسية 
المتنوعة, من فرح وخزن وقبول ورقض..؛ إلخ 

وفي مقدمة تلك الحواس الظاهرة تقع العينانمصدر الرؤية) ومشتاع 
التواصل المستمر مع الآخر ... ولأن الفيثين هما مرأة التفس فإن اقل خط؛ أو 
حركة, أو لون يحيظ بهما يمثل تعبيرا محدذا, ورسالة واضعة للآخرين 
قاممة من اعماق الشخصية, »على الحميع أن يعاولوا فك وموزها شيرا 


وفتاك الفم, الذي يغمل كمخطة إزسال للصوت اليشري تحخاطب آذان 
الجميع, ومن ثم عقولهم وفلوبهم بما تبثه من الفاظ معروقة لديهم, ولكتها 
تأتيهم الآن مشحونة بمشاعر معيتة؛ قد تغير هن ممثاها العام المتفق عليه 
ومن تاحية أخرى فإن شكل الفم وحركات التغاء يمكن ان تكون رموزا للغة 
أخرى يصرية: بما قد يوحي يه الشكل العام؛ أو حركة الشغاه. من انطياغات 
حسية معينة تكشف عن بعض ما يعتمل داخل الشخصية ‏ حتى ولو لم تكلم 
يشيء ‏ من ربات ؤاحتياجات جوع. عطش: رغية...إلخ: آما بالنسبة لكل 
من الأذنين والأنف, فإئهما قد يشاركان أيضا هي عملية إرسال الاتطياعات 
المعيتة عن الشخصية, ولا يكتقيان بدورهما الطبيعي كمراكز الستقبال شقط: 
وذلك بؤاسطة ما هما غليه من هيشة ولون, وتذكر هنا تلك الملامح المثيزة 
الفط وال 1 اخبلا على طباع خاصة مثل الخمق او القباء. 
والتي قد يلجا المهرج- 
وج .مش استطالة الآتق أو الأذنين: : 
اخمرارهما ...إلخ. ولا نيقى سوئ الجبهة والذقن الواقمين على خدود الوجه. 
واللذين يلعيان دورا مؤثرا في إيراز ملامح العمر ودرجة الذكاء: والطيع العام 
المميز للشخصية عثل الجهامة: ان الظرف وخفة الدم وغيرهما. وهاتان 
المنطقتان بالذات لهما مكائة مميزة في التغبير الصامت لاوجه «مايم» المعتمد 
بشكل أساسي على الحركة الفيزيائية لوجه الممثل وجسمه. وقد كان من 
الطبيعي أن يحتل الوجه؛ ويالأخص المينان, المكائة الأكبر في الأهمية على 
اخشية المسرح القربي. بحيث يمكن القول إن التشاء العيون هو التقليد 
الأساسي هي المسرح الفربي؛ فقد «تطابقت ولادة الفردية الغربية مع ارتقاء 
الوجة:!**), في حين تلمب الصورة الكلية لحركة الجسد؛ ويالذات تعبير اليد ؛ 
الدور الأكبر في الأشكال الت للمسوح الآسيوي. 

وانقتاع هو الاب الشرعي ما نمرقه اليوم بفن التجميل: أو الماكياج. أو فتية 
التتكر في المسرح وأمام الكاميرا, وأيضا في الحياة اليومية إذ لا توجد اليوم 
عن 


النساء من تستطيع الخروج إلى الشارع دون آن ثرسم, أو على الأقل, 
تحدد. الأصباغ والمساحبق ملامح وجهها الرئيسية. ولكن التسمية العلمية لفن 
الماكياج” هنية التنكر " من واقع الشرق الواح بين استخدام اماكياج في 
الحياة اليومية بفرض التزين. آو إظهار حجمال الشخص.ء وإخفاء عيوب 


وتجاعيذ الوجه, وين استخداماته الدرامية في المسيرح والسيتما والتلفزيون 
برض التنكرء أو إخفاء الشخصية الحقيقية للمعثلء يغرض|' التأكيد على 
ملامح الشخصية الممظة. فيواسطة القناع (الماكياج] يتم تحويل الوجه 
(مسرحته) علاوة على احتفاظه يوجودء الطبيعي الواقعي: فالقناع يوظف. 
أردواجية الأداء المسرحي, أي الجائبين القني والواقمي للأشكال والصبور 
المسرحية. ققد كان القناع هو ال الوسيلة الأولى للتاكيد على المسافة الفازقة ما 
بين الممثل والشخصية. 

وعلى المكس من وظيقة القتاع القديم قإن الوظيفة الأساسية لفن الماكياج 
: بالشسية للمتفرج اليوم ‏ في تقديم المعلومات اللازمة عن الشخصية 
السرحية التي يؤديها الممتل. حيث يتم بوساطة ‏ الاستدلال الفوريه المباشر 
على أبزز الملامح الخاصة بها؛ مثل الممز والحالة النفسية والصحية, وأيضا 
الاجتماعية, ولكن الماكياج ‏ وحدم ‏ لا يصمع الشخصية للممثل: يل يساعدم 
في وضع اللعسات الأخيرة لها. وخاصة عند آداثه للأدوار المختلقة عن 
طبيعته: أو الأدوار الممقتدة. المزكية 

ويرتبط تاريخ التشنع بثاريخ الفن التمثيلي ذاته عند نشأته الأولى؛ أي مع 
همرحلة الطفولة اليشزية, !/ زال تتجدذ في ما نراه من الماب الأطفال 
وميلهم إلى التتكر على نحو تلقاثي خلال العاب المحاكاة. أو التقليد؛ ومن هنا 
فإن عملية التجميل. آو استخدام الماكياج تحمل في الواقع آنعادا أكثر عمقا 
من عملية التزيين المعتادة؛ أو مجرد وضع اللحى والشوارب المسثمارة 
والصحيح إن آن القناع كا ليس شيتا غريبا علينا. بمد أن اصبح قاسما 
مشتركا في الأعياد والاحتفالات العائلية يرتديه الجميع لجلب المرح والسرور 
غلى قلوب الأطفال, المفرمين غريزيا يلعبة الظهور والاختفاء؛ او التنكر, 
وخاصة فِي حصر الأتماب .عمسن والوسائط المتمددة 61ج اأنام: حيث 
يلتشر كثير من الشخوص الغريبة. والمقنعة, التي يحفظها الأطفال ويقلدونها: 
سثل شسخصية الرجل الوطواط 880080 وعيرءا*! إلا أن المعتى القديم 
التقليدي, للقتاع لا يزال بميدا عن إدراكنا المماصر الجزثي؛ المتمركز حول 
الصور الحسية: المياشرة؛ المغرمة بكل ما هو مرثي؛ محسوس. قهو اللتاج 


تحويات «نعمين عير :يحصو ر 


الطبيهي لإيماننا بقيمة المردي شي مقايل قيم الجماعة والوحدة. والمشاركة 
الجعوية: :التي كان القناع فيها جرءا عضويا من حياة الناس: وليس مجرد 
اخيلة مسرحية, أو عتضر !حت الي, أو حلية تشكيلية ‏ ومن ثم فقد يكؤن 
الحديث عن القناع القديم ودلالاته. أو قدراته, السحرية والأسظورية غريبا 
باتنسية إلى انجيل الحالي: في حين أثه »واحد من أضفت عتاصر 
[موتيقات) الثقافة الشعبية؛ وأكثرها تمقيدا من حيث تداخل المماني,!'"1. 

عقي تلك الأزمئة الأسطورية الأولى. الني رأيئا الإنسان يعيش فيها و: 
القاعدة محاكاة التموذج المثالي الإلهي. أو الأسطوري؛ حيث كان كل ما حول 
الإنسان, وكل ما يقمله: هو تجليا قدسيا للاله...كان من اليدهي أن تون عملية 
صتاعة القناع, بوصفه اداة شعائرية, بِمتَرّلة محاكاة لعملية الخلق ذاتها. أو 
محاولة لاستحضار. أو يمث ارواح الكاثنات العليا, أو السل الراخلين في شكل 
رمزي يصلح لاعمل كحامل تعلامة المقدس, أني «حامل مرثي لقوى لا مرتية: كسا 
ايصقه جاروزيأ''. وهكذا تصيع عملية صناعته. وايضا ارتدائه, احتقالا 
خاضا يزنبطظ غالبا بطقوشض سحرية مركية..؛ (ولا تزّال بعض المسارح 
الشرقية . الآسيوية . تجمل من عملية وضع الماكياج. أو التنكز: احتفالا طقوسيا 
اقاتما بذاته. وجزءا من الاحتفال اللسرحي ككل): 

فلا معتى هذا أو مبرو لوجود قناع فارغ من دون روج تسكنه: فقد كان, 
القناع يقوم بدور طقوسي, تجسيدي, يشايه تقرييا الدور الذي بقوم يه الممثل, 
بؤضقه ويسيظا بين المالمين الآرضي والعلوي. المادي والروحي, ومن ثم كان 
الابد من آن تكون المناصر الاولية التي يضنع متها القناع مشتقة بالدرجة 
الأولى من الحياة الطييعية: سواء اكائت هي الخشب ام الطين ام 
الأتياف..انخ: وكان لابد لهذا الجرّء المقتطع من الحيأة أن يتم تكريسه لكي 
يضبح ملائما لوظيفته الجديدة- أي لكي يملو إثى درجة القداسة الطلوبة من 
ناعية: وحتى يتم الثواؤم ما 
ناحية أخرى, وإلا فسيكون القناع يلا فائدة: أو يكون ملفونا؛ مؤذيا لكل من 
يحاول ارتداء+ه. 

والقناع هو الممثل الأول بلا شك, يصدق عليه كل ما يصدق قوله اليوم 
غلى الممثل الحي. وسواء أُحَدْ القناع ملامح إنسائية: او حيوائية, ليكون لي 
التهاية اتعكاسا لهذه الملامح يميتها؛ أو كان تجريدا لها؛ فإنه في النهاية 


تجسيد لصورة الطبيعة الآصلية, درسم حقيقي لخلامح الروج... رينم 
غوتوعراشي للشيء الذي لا يمكن أن تراه إلا يما تدر لدئى الكائنات الإنسانية 
الصادقة, المنطلقة ققط... اتعكاس تام وحساس كلحياة الداخلية بأ" أ, وكمنا 
هو معروف قالأهمية التكنيكية للقناع تكمن 
الجسم: ويعلق - يالقارة 


يثبت حِرَءًا مهما فزن 
المرّاء الجسم الأخسرق:.. الي الادضوة 
لتمشاهدين: او بالأحرى المشاركين. لكي يتحلقوا حول جسم المؤدي. لايسن 
القناع وكآنه صار المركز الحي للطقس. ضلابد للمطقس من مرك باستمرارء 
فالمركز هو «منظقة المقداس بامتيا؛: منطقة الحقيقة المطلقة. 
المشازكة هي أقصى ما تطمح إليه الممارسة المسرخية داتما. ولكنها ضارت 
اليوم خلما لا يدر بمجرد التمني يعدما ققد السرح صلته الوثيقة بالمشاركة 
الطقوسية الجماعية! 

إن تحويل المؤديء أو الممثل, إلى مركز حي للطقس بؤاسطة الشناع إنما 
يمني تكريسه: وبالتالي تصل الجماعة بذلك إلى مخاكاة؛ أ تكرار, شمل البناء 
الإلهي المثالي؛ خلق الموائم والإنسان. تهنا يمكن للمشارك أن يرى من خلال 
القناع؛ الذي فد يبدو لنا اليؤم ساكتا. أو جامداء حركة الروح وانقعالاتها؛ 
ميلادها ونموها. ومن ناحية اخرى فَإن هذا يعتي انه ما كان لشخص أن 
يرتدي القناع دون ان يمر هو نفسه يسلسلة من التحولات والتغيرات التي 
يشعر بها في أعماق روحه؛ والتي تعمل على تأهيله؛ أو تكريسه. لأداء دوره 
حاملة للقناع وما يحمله القناع تفسه من رموز وعلامات سحزية معفدة, 
وكائنا مرة أخرى أمام المعنى الأقلاطوئي للمحاكاة ‏ من يُعد ‏ فالممئل؛ أو 
الراقص المداثي: حامل القناع. إنما يحاكي المثال الذي يحمله قوق وجهه, 
والقماع ‏ المثال ‏ بدورم يحاكي النمؤذج المثالي ‏ الأصلي للكون. 

وقد عمات يعض المسارح الأوروبية الحديثة في إطار محاولاتها 
المستمزة للبحث عن لقة مسرحية جديدة تكون قادرة غلى مفع المسرج 
خصوصيته في مواجهة وسائل التعبير الدرامية الحديثة [السيتما + 
التلفزيون), عملت إما على إلغاء دور الماكياج تهائيا. اعتمادا على القناع 
الطبيعي الذي يجسده الممثل بنفسه (مثال المسرح الفقيز - جروتوفسكي 
في بولند )» أو ويالعكس ‏ على إعطائه آهمية ومكائة مفيزة مستلهمة مي 
ذلك التقاليد الاغريقية القديمة: وتشاليد انسرج الآسيوى (مثال هر 


تحولات الممثل عبر العصور 


مسرح الشمس -آريان منوشكين في فرنسا والتي تدخل عملية وضع 
المأكهاج: التنكر, كجرء من العرض المسرحي. فيشاهدها الجمهو زر كاملة 
بصقتة مشاركا فقي العرض)د 


ويمضي بئا هذا إلى الدور المَمَيْر الذي منجه الإغريق الفنتماءاللقتاغ 
المسرحي. وأيضا تعملية تهيثة الممثل للعرض بتلوين وجهه ‏ طيق ا للطقوس 
الديئية ‏ يدماء الأشاخي. وبالزماد من أجل منحه اليركة. أو القداسة:؛ فقد كان 


الغرض المسرحي جزءا من احتغال ديني وشعبي عام يقام عرة: أو مرتين: كل 
آساسي في المسرخ الروماني: ويبدو أن 
اع قد ارتبط يمد ذلك بالكوميديا بالدرجة الأولى (مثال أقنعة 
الكوميديا ديلارتي في القرن السادس عشر) إلا أنه ومع غودة المسرح إلى 
الحياة في العصور اتوسطى الأوروبية. لم تمد للقناع تلك الأهمية القديمة: بعد 
تخليص المسرح من طابعه المقدس القديم. وفي القرن الثامن عشرء غصر كبار 
الممثلين .:النجوم: كان الممثلون يضعون ماكياجا ثقيلا؛ مبالنا فيه؛ بهدف تجميل 
صورتهم: وهو ما جعل أحد معاصري ذلك الوقت يقول: :إن كل الممثلِين االاعبين 
شوق متصات المسارح إولا تهم آدوارهم سواء اكانوا ملوكا أم ملكات أم أيطالا 
من أي نوع) يبدون مصيوغين بحمرة غزيبة: بحيث يبدو لون وجوهيم حيا 
ومتوردا (مثل وجوه الفتيات الخجولات!): فيوساطة الأساليبء أو الوسائل 
التقنية المستدمة آتذاك؛ والتي كان بعضها خطر الاستعمال بسيب احتوائه 
على ماذة الزرئيخ السامة, كان وضع الماكياج يؤكد على لون الجلد الأصلي, 
ويظهره متوردا مع استخدام الإضاءة 


وهناك أيضا الدور التقليدي الذي يقوم به القناع في مسرح الشسرق 
عموما؛ حيث بستخدم بالدرجة الأولى لأداء الأدوار التساثية وأدوار الشياطين 
والأشباح (التي تظهر دائما مقنعة قي مسرح تو) ولمل لعب الصيية لأدوار 
النساء هو أيضا ‏ في إحدى جواتيه _ استجابة ممائلة لتجسيد ها لا يمكن 
حضوره بذاته. على اعتبار آن المرآة ظلت دائما كائنا غامضا سواء يوصفها 
التموذجي كوغاء للخلق والإنجاب: او حتى كوعاء آو مسكن للشياطين. قعلي 
الرغم من الدور امهم الذي تلعيه الشخصيات النسائية في هذا السرح, 
قالرقض والمسرح بصقة عامة هما ايتكار يمود إلى التصوراث الأسطورية 
الأمومية. إلا آن ظهوز المرآة يّاتها ليس ممنموحا يه على الإ: 


ونانا_اباخر 


أن الولع الشرقي بالعائم الزوحي هو السر وزاء استيعاد المرأة من مضمار 
الحياة العملية خارج المنزل. سواء كان هو بيت المائلة أو بيوث اللهو؛ حيت 
تُحجب القيمة الجمالية الشكلية للمرأة بينما نظل .كما يشول مالرو - 
موضوعا جديرا بالاهتمام. حساسا: كاتممل القني. جميلا .+ أجل, ولكز 
مقدرا عليها (المرآة) بعض الواجيات. كآن يكون عليها أن تكون مخصبة وؤفية: 
إن كان لها أن تكون زوجة؛ جميلة إن كان نها أن تكون محظية؛ خبيرة إن كان 
لها أن تكون مححرفة! [أي يشرط آلا تكون آيدا مشيرة نلشهوات خارج تلك 
الاطر, فالرحل والمرأة ينحدران من توعين مخطفينا '*. ومن ثم شكل نوع 
يعي قدره الخاض. دون أن يمني هذا الحط من قيمة الآخر]! 

والقتاع الذي قد يكون خارجِيا ‏ اي متحوتا ‏ في المسرح الراقص في 
بالي. وتايلاتب. مشلا او داخليا أي مرسوما فوق الوجه - في الملسارح 
اليابانية؛ وآويرا يكين. يصبح هو وبمجرد ارتدائه التحقيق الفعلي لعملية 
الطافة, قهو العتصر الوحيد الباققي فمليا من المماريسات الطقوسية 
القديمة؛ ومن هنا بعت تلك الخطوات الغريية والقسمات المرعية في الأقتعة 
الشرفية؛ وهي خطوط تعمل في مجموعها على تشديد معتى الحيأة إلى 
أقصى حد؛ إنها هي تنسها عملية التأطير او التقريب التي يسعى إليها الف 
الشرفي دائها من احل إحكام تأثير الإيحاء ومحاولة خلق واقع مواز؛ رمسزي 
لا يشابه الواقع المعيش هي شيء, وتمتمد تقنية القناع هنا أيضا على الأهمية 
الكبرى التي يوليها الشرقيؤن للوجه البشري وفي التمبير اليايائي, وحين 
يقال إن شخصا ما قند فقد وجهه. شهذا يمتي أئة قد استسلم وخضع 
للضقوط الخارجية. وهو تمبير مشاية لما تقصده يالعربية بفقدان ماء الوجه. 

وإذن... شالقناع هتا يكون تلخيصا لسلوك إتساني كامل. همي أؤبرا بكين 
تصادفنا تلك الوجوء الملونة الساطمة والمغتلفة ألوائها باختلاف ما تمثله منّ 
قيمء فالأحمر يعني الولاء والأبيض الخداع؛ والاسود الشجاعة: والأصفر 
القّسوة. والأزرق التفائي... وفي مسرح [خون) المقنع ففي تايلاند؛ يجد الممثلون 
اقنعتهم. وبالتالي فَإن الراوي وجوقته 
جاب الثلاوة وغتاء أشعار التص؛ التي يؤدنيها 
المسثلون إيماد '*'أ. وفي الواقع فإن هؤلاء بالدات [ممثلي مسرح (خون)] 
يؤدون آدوارا منوطة بالعرائس انظلية؛ وهم يستعيضون عن وجؤذ الدمية 


مسوابات ونس سير سور 


تحريكها بوضع قتاع يمثلها, وهذا تقليد معمؤل به آيشا قي مسرح الكابوكي 
انتيجة لقصاله مع مسزح الفرائس. حيث لم يكتف الكابوكي يتقل نصوص هذا 
المسرح. ولكن أيضا نقل أساليب العرائس هي الجركة والأداء, وقد استمر هذا 
التعليد حتى اليوم. وترنك أشره الواضح على حركة مفثل الكابوكي لاستخدام 
حركة الفرائس في تمكيله للمشافد التي تتطلب الحكي 7 
(مونوجاتاري): وهي المشاهد التي ثيدآ عادة بجعلة : إنتي سوف احكي الآن 
قصة. أوجملة أخرى مشابهة7١").‏ وهنا نجد التاكيد تقسه على كون 
القناغ: آوالدمية: هو في الحقيقة تجسيدا لصورة من الماضيء أن لما يقبال 
عته أرواح السلت, 


الكاهن ‏ الشامان... قناع الإله 


الشامائية هي الديانة التفليدية لشعب التونجيين الذين يعيشون هي شرق 
سيييزيا الروسية: ويحتل الشامان الكائة الرئيسية في هذه الديانة: فهز 
قسيض متصوف وَمعن وذو قدرة عالية غلى 


المرضى. وتقوم الشاماتية؛ 
التي تمارس في كثير من مثاطق المالم وقي آسيا القطبية والوسطى بضمّة 
خاصة: على الإيمان يان المالم تسوده أرواح طيية وشريرة يستطيع الشامان 
أن يتصل بها مباشرة: ويسعى من نم إلى التاثيرء او التحكم: فيها. وقد لهرت 
الشامانية تأريخبا قبل التطور الطبقي للمجتمحات:؛ فقي الفصرين الحجري 
الحديث؛ والبروتزي, وعاشت بين آناس عاشوا المراحل البدائية: في مجتمعات 
الصيد والجمع. ثم استمرت تاريخيا ففي ا حتمفات الأكثر تطورا 

الشامان إذن هو تلك الشخصية ١‏ 


التي تمركزت حؤلها عقيدة كافلة 
تعتقب يقدوته غلى أن يكون هو حلقة الوصل بيتها وبين أرواح السلش, وكل ما 
هو خلق حدود الزماز 


المكان الوأقميين... إنه ساحز وطييب وعراق يمتلك, 
سعلوة واسعة, بل ومطلقة على جميع أقراد الجماعة المؤمتة بهذا الميدأ. ومن 
م تتبدنى صووة الممثل - الكاهن بوصقه تمطا وظيفيا [اكثر مته هنيا) مركبا 
يجمع منا بين صورة الساحر المعائج (الطبيب]. ورجل الطقوس والمراسم 
الدينية؛ ومنظم الاحتفالات الشمائرية,.وقائذ الكورس المقتي الراقص. وأيضا 
شاعر | وواوي أساظيرها: وحافظ تاريخها . 


وبوصقه از أسرار الحياة الروحية للقبيلة, قن ها يملكة 
الكاهن ‏ الشامآنَ من معزفة. أو حكايات, كان له قيعة استشائية دوما- حيت 
تظهر فنا قيمة التحريم وصا يرتبط يها من لعلات مثل التض. أو 
الرقصة/اللمتة... وهي اللمنات ألتي أصيحت مصاحبة لفعل الرقض. أو 
الأداء: أو الحكي ذاته, يصوف النظر عن الحكاية, آو الرقضة تفسيا 
فارتباط الممثل , الكاهن بالطقوس المنظمة لحياة القبيلة: جعله ذوما معرضا 
لخطر التحريم المرتيظ بالمعرفة المقدسة. فليس كل ما يعرف يقنال... ولعل 
هذا هوها جمل هيرودوت . مثلا . يمتنغ عن ذكر أجرّاء من فصول التمثيلية 
الأوزيرية. ب جة أنه كان محرما عليه الإقصاح عنها 

وقد دأيتا في أكثر من موضع أن الشخص حين يتخ موقط العارض, 
مركز الاهتمام؛ بين جمهور مأ يخلق بدوره سسلسلة ضركبة من الحالات؛ أو 
المماتي المتتوعة. فهو إما أن يكون مجرد عاض متمركز حول ذاته؛ لا 
يعرض سوى ذاته, كبغي: أو يصيح حامل قيمة ما دعاثية, كبائع متجول 
يعرطن وصغات غير مضموتة..- أو أن يسمو بذاته ويصبح هو نقسه قيمة 
شاعلة تتحرك بين الناس:تخاطب أعقد ما قيهم. وهو ذلك اللاوعي 
القامض, وكما يقول ستانس لافسكي فإن «الأقكار النبيلة التي يتشوه بها 
اللمثل من فوق خشية المسرح: لن تكون مؤثرة إلا بعد أن تصيح أفكاره هو 
نمسبه»/ وفي مثل ثلك الحالة الأخيرة فإن اقصى ما يسعى إليه المؤْدي هو 
أن يخلق حالة من المشاركة الروحية, أو التجاذب الصوفي 
جمهوره. وبالتائي فإن أول ما يحتاج إليه ‏ بالصرور: براقا 
الذاتية (الصماءٍ الروحي) لكي يصل بنقسه. وبمن حوله: إلى حالة اثو. 
اللازمة لمشاركة من هذا النوع. 

وفكرة الإنسان/القيمة هته شكرة قديمة, قَدم الأساطيسر, والملاخم. 
وقصص الأنبياء والقديسيت: وهي مرتبطة إرتباظا عضويا بطقوس التضحية. 
التي يقدم يها الإنسان ذاته أضحية, أو هية؛ للآلهة تكفيرا عن خطايا 
الجماعة:؛ بل عن خطيئة الوجوذ تشسنه فالكاهن ‏ في التحليل الثهاثي . 
اشخص نذر ووحه وجسده الخدمة القوى الماورائية... صحيح أن هذه الفكرة. 
قد تيدو لا عقلائية بائرة: بعقاييس العلم الحديث. أو لهلها تشير إلى توغ من 


الاضظراب. أو التطرف النقسي ‏ وكما يقول نيتشه ‏ طلقد كان الموتورون 


تحولات العمثل عبر العضور 


الكبار دائما في الفازيغ عبارة غن كهئة, شانهم شأآن أكتر الموتورين 


روحالي*!"؟!,:ولكن علينا أن تنظر إليها في وء معطياتها التازيخية. 
التي لا مراء فيا أن البشر في تلك العصور لم يكوثوا يفكرون في 
تلك الأشكال والرموز الروحانية. بقدر ما كانوا يميشون فيها بكامل كيانهم . 

وعن تاحية أخرى فإن معنى القداسة الذي يرتبط ‏ في أجوال معينة - 
بفكرة التضحية بالجسد سواء عبر الإلفاء الثام - الشهادة ‏ أو بالتخلي غته 
اليكون مسزحا للآلهة لكي تعير عن مشيئتها. بواسطة الميلة/الؤدي كان من 
المكن آن يتم تجسيده أيضا عبر طقوس التهتك. آو الترخص الجئسي؛ ولعلتا 
نتذكر هنا الدور الخلاعي للكاهنات في المعايد القديمة, في العصر الأمومي: 
حين يضبح التهتك الجنسي شغلا مكرسا في خدمة الآلهة ياعتباره مخاوا 
رمزية للنكوص بالعالم إلى محيط العدم/القوضى الأولى السائقة على الخلق, 
تمهيدا لإعاذة الخلق من جديد, آؤ .كما يقول مرسيا الياذ . .إيظال ماي 
الزّمن الدتيوي. لكي تستعاد الاحظة الأسطورية الثي حاء فيها العالم إلى 
الوجود: فهذا التكوص الدوزي يفتي فجؤ جميع خطايا أنعالم؛ وكل ما آبلاه 
الزمن: آو لوثه: بمعتى الكلسة؛ (9): 


ولملنا نلحظ في هذا توعا من الإشارة, او التزميز: إلى عمليات الجنسن 
والحمل والولادة... فعلى الرعم من الحسار دور المرأة تاريخيا بصورة 
متزامنة مع تطوز أشكال الملكية والأسزة معاء ويصفة خاصة قيما يتعلق. 
بفنون الآداء العلني, فقد كان للنساء دور متميرّ في تلك الآزمئة: ويخاصة 
فيما يتملق بتلك الممارسات الروحية : فطبقا لمبدا الممائلة؛ وكما كانت زموز 
الخصوبة ‏ مكلا - بصقة عامة رموزا أنثوية (كأن تشيه الأرض بالكيات 
الأنثوي: أو تآنيث آلهة السماء :نوت+؛ عند المصريين). فإن الأثثى كانت هي 
المعاذل الطبيعي للنفس (الأثيما)؛ ويبدو أن هذا هو السر وراء ازتباط تلك 
الحالات الفامضة, والإحساسات الياظلية التتيئية: والاعثقاذ بالأمور 
اللأعقلائية, والعاطفة نحو الطبيعي. بالميول النفسية الأنثوية: إلى درجة آن 
بض كهنة الشامان (بين قبائل الإسكيمو؛ وقيائل القطب الشمالي الأخرى) 
كانوا يرتدون ملايس تسائية. أو يزسمون آثداءً على ارديتهم لاجل أن 
يُظلهروا جاتبهم الأثثوي الداحثي [8*/, انهم كانوا يمتشنوق أن الاسستنا 
الآتشوي عو الأكثر ملاءمة لسكنى الأرؤاح والأشياح. وفو ما ذقع القذماء 


احج يمهو 


(حتى الإغريق) إلى استخدام اللساء قي عمليات الاتصال بالآلهة! شهل 
يمكن أن تجد هتا الجدور الأسطورية للريط ما بين فمل الأداء/العرض وبين 
الجنون؛ وبين المهر أيَضاء كقيمة سلبية في الجتمعات الأكثر تطورا 
(المجتمعات الأيوية. ومجتمعاث المديئة)]ة 

والمهم ان تحول المؤدي - في رداءٍ القداسة هذا إلى أن يصبح هو 
الكلمة/القيمة المعروضة ذاتها بعني أنه قد آصبح رمرا جماعيا مركيا أو - 
بكلمات أخرى ‏ قطبا مشعا يتمحور حوله نسق متكامل من الرموز والإشارات 
الجمعية: يعيد هو صياغتها من جديد وفق شرطيات العرض اللاي يؤديه: أو 
وفق الظرف الاجتماعي القائم؛ وهو ما يجعلنا نضمها في ارتياط شرطي مع 
فكرة القناع كتموذج للقطب الرؤحي, الذي يعمل على تكثيف الطاقة الروحية, 
وتثييت الرمز الجممي ببن أغراد القبيلة؛ أو الجماعة. الواحدة. بؤساطة نفي. 
أو تغريب؛ كل ما هو شخصيء مثل الملامع الاعتيادية للوجه. عنظرة القناع ‏ 
كما يرى جادامر ‏ هي نظرة غير حزئية. وغيم محددة,.: مهي نظرة تتسم 
بالشمولية: كما لو كانت إيحاء بممنى كلي, أو تمبيرا مظلقا يستحث المشاهد 
لكي يجسده عيانياء !11 

إن هذا كله يبدو طبيعيا في ظل ذلك المقلية المؤمنة يصورة مطلقة 
بوحدة الوجود كقانون يحكم حياثها. وفي الوساطة كطريقة ظبيعية: لران 
الصدع الظاهري ما بين الوجؤد المرثي والآخر غير اكرثي. حيك يتخلق هنا 
عالم اسطوري كامل يحتشد بالأيطال من الجان والمردة والشياظين. وارواح 
السلق الضالحة منها والشريرة. فوجود مثل. هذا العالم يحثاج إلى مثل 
ذلك المرشد الروحي. المخلص» التي تؤعله قدراته للمبور ذهابا ومجيثا مأ 
بين العالمبئ» والذي يمتلك لفة التخاطب مع كل هؤلاء الشخوص القيبية 
الخارقة. ومو المارف بالمراسم والطقوس التي يتتجسدون من خلالها 
وينصرفون حسب حاجة الجماعة: بل إن كلمة سامان تعني خرقيا؛ الذي 
يعرف, أو العارف. 


ولعل في هذه الفرضية ما قد يسهم في البحث حول حقيقة الأسياب القائمة 
وزاء غياب القن المسرجي. بالعنى الذي إعطاه له الإغريق. عن الجتسفات 
القديمة؛ مثل المجتمع الفرعوني. حيث تختلف بالصروزة هثا صورة الكافن- 
الرائي» ومن ثم الحاكي. في التمثيليات الدينية المفروغة بآسم مسرحيات الأسرار 


تحولات الممثل عبر العضور 


(ميستربا) المحجية: عن صورة المئل ‏ الشاعز هي السرح الإغريقي اختلاف 
الدور والمعتك بين الظقس, والعرض. وبين الحكاية (الأسطورية, أو الخراقية) 
والدراما هي كلتا الحضارتين. أو باختلاف المسافة القائمة بين الواقع الاجتماعى. 
والخيال القني, أو بمسنطلحات معاصرة بين الفن والحياة. 

وكما هي الحال عي مداوس التمثيل 
المؤدون ما يين أوتئلن الذين 


بالعت اللعاصر ‏ يختلف عاعنا 
يعتمدون على الخبرة الظويلة (الصتمة) وما لديهم 
من حيل وتقنيات آداء آلية: وبين الآخرين الدين بندمجؤن بالكلية في روحية 
عميقة متوحدين بالكامل مع ما يؤدون. وأيضًا اولثك الدين يجمغون يمهارة ما 
بين الأسلوبين في الآداء. وقي كل الأحوال إن المؤدي هنا لا يكون ‏ بالثسبة 
لجمهور الؤمنين يقدراته الروحية - سوى نمط جمعي معروف تذوب فيه 
بينإناته الشخصية, أو تتلاشى نهائيا : ويصيح كل ها يفمله في حياته اليومية 
تموذيا ومثالا يستغيدء الآخرون. وكاتم! قد تحولت حيأته كلها إلى طفس. أو 
عرض, مستمنء فهو رجل الفعل الدائم. وليس مجرد شاعر حالم او فتان, 
معزول عن الحياة المملية. وضروراتها - 

وبالطيع فإن مثل هذا المؤدي لا بد كان يمز بمراحل إعداد وتدريب 
روحي قناسية تكون ضرورية من أجل تجقيق قكرة التواصل الروحي مع 
تشخوصه الخفية: يداية من التنقية الذاتية, آو التطهر. ومرورا بالتآمل 


والتركيز المميق. من أجل تثييت الذهن والجسد في موضع ممين يسمح 
يحدوث التناهمات ١‏ 


وانثظام الرؤى والإيقاعات الداخلية, ختى 
الؤصول إلى حالة التجلي الكني بتمسد إلقاء ما هو ذاتي. أو شخّصيء ليكون 
الكيان مفتوحا اهام خلول الروح: أو القوى اللامرثية المطلوية. 


» -المهرج... قناع الشيطان 
«إن أعظم الفكاهيين كان دائما هو البشيطان:: 


جان بول 
المهرج هو ذلك النمط التمثيلي الساحر, الشادر على بسط نفوذه وثاثيوه 
على الجميع باستخدام السمات ذاتها التي ذا 


القدماء أنها مبررات بقائه هي 


الدرك. الأسفل من عالم الفن, آي بؤاسطة الخشونة واليداءة والقبع! من 


سيق 


خلال تلك الوضعية اليائسة الثي يظهر قيها الممرج آمامنا كإنسان صقير 
بيحاول تعريف ذاته عن طريق واحد لأ بديل له هو تصريف حرينه, فإنه يستقيز 
لديتا توا من العطف والششقة يكونان في الواقع ‏ هما الطعم الذي بوقع 
ينا في مصيدة الإعجاب بهذا المخلوق العاجر الصقير. فالمهرج يؤكد دوما على 
صمعتين يارزتين بالذات هها هذا (التواضم) الحم و (إنكار الذات) اللذان 
يسسهمان 'قي يث الشعور بالنقوق المقلي, والعضلي أيضاء تدى المتشرج المزهي 
بنقسه فقيصّحك حتى الثمالة من غباء وفف هذا المخلوق التافه 
والمهرج زهو أحد الوجوه الأكشر قدما في الأذب. وخطاية التهريجي هو 
انجد الأشكال الأكثر قدما للكلام البشري؛ بسيب وضعه الاجتماعي الخاص 
(امتيازات الممرج)». هذا الوضع ١‏ يسمع له بلؤع من الحرية المطلقنة شي 
ف شيء؛ أو بالسحرية من كل شيء: وقد وجديت 
دلائل كثيرة على أن الشعوب القديمة قد تهكمت ساخرة حتى على أساطيزها 
الدينيئة الثي كائت لها المكانة العليا في حيناتهم (مثل |أسطورة إيرّيسن 
وأوزوريس عند المصريين... وتميرها). آها الإغريق قلدوا كل شيء ,كما 
يقول ياخثين ‏ بصورة ساخرة. فيما كان يمرق لديهم بالدراما الهجائية 
(الساتئوزية) التي كانت احية المضحكة والساخرة للثلاثيسات 
التواجيدية, التي كانت تمرض قبلها : وتبعا لميدأ الازدواخية الذي رايقاد 
كمنصر أساسي داخل بتية القكر الأسطوري: فإننا لا تستطيع إلا التسليم ‏ مع 
ياختين ‏ باسنحالة الفصل بين مأ فو ديني؛ وما هو دثيوي. بين ما هؤ جاد 
وما هو هزلي «قضدٍ كان مان المتظوران مما للآلهة ؤللغالم مقدسين. وكانا ‏ 
لو صح القول ‏ معا يشكلان المتظور الرسميء1"'٠/‏ 
ويتعبيرات حداثية فالمهرج هو ممثل, لكن دون إطار مشرحي. إنه ممثل 
يستممل الحياة كلها كمنصة. وهو في ذاته تموذج نمطي مصغر للمسرح 
بمعناء التركيبي ؛ فهو وحده يمكن أن يكون غرصًا مسرحيا متتقلا. يعمل 
قوق جسمه سيتوجراغيا متكاملة: يدهاناتة وأصباعه وملابسة القريية 
وحركاته الحرة. التلقائية, وهو في الوقث تفسة صورة مسرحية مؤسلبة, 
هجميع حركاته شرطية لا تشير إلا إلى حقل الكوميدي ولس غيره ‏ فهو 
الكوفيدي مقطرة. وقد أصبح التهريج فنا ومدارس محتقة: تعل أشهرها 
في عصينا الحديثء وأقربها إلى القن الممسرحي بما للة من عم طكرع 


وذرامي , هو المهرج اللحمي. وهي الصيقة الثي قدمها داريو فوا* أ وريت 
المهرجين العظام تلكوغيديا ديلارتي؛ والدي يعرف فنه بكلماته هو قائلا: اث 
اما بميز المهرج اج اللاخمي عن الممثل الغادي هو كمية المغارقات التي يعزقف 
المهرج كيف يعير عتها هن خلال جسذه؛ وصوته وعثقه الكوميدي. وأهم 
سلاح قي ترسانة المهرج الملحمي هو قدرته على قاسيس اتصال حميمي مع 
جمهوره؛ وتلك نتيجة طبيمية لما بجمع بينهما من هم مشترك. قا مهورجؤن 
الحقيقيون مند أريستوقان وحتى مولييركاتوا مشغولين غلى الدوام 
يغالات الجوغ الأساسية نس فتعل انز مهام واليتبىه ٠‏ واتها كذلك 
الجوع للكرامة, وللسلطة: وللعدالة» 1*1 

فالتهريج ليس مجرد عيث لا طأثل من وزائه؛ وإتعا هو فلسفة ومعرفة في 
أن معا؛ وهي فلسقة أقرب إلى القلسضات الوجودية المادية التي ترى في 
الوجود عبثا بلا أمل: وهي معرفة تهدم بكلمة أو بحركة نرّفة آوهام التفسيم 
الأجتماعي: فا مهرج وحده عو صاحب الحقّ في قلب الأوضاع واللقة وكل 
شيء, ولحن نسمع له بدلك تثيجة ثقسا في آن هأ يفهله ليس سوى تهريج 
ولعب موقت سيعود بهده كل شي إلى وضعه المستقر والأبدية ويبقى أن 
فلسفة المهرج مينية وما على الافتراض بأن ن كل امريئ في الدنيا هو أيطنا 
مثله مهرج أو بهلول. وضي 


ي «يان كوت - أن المهرج يحاؤل باستمرار جملنا 


إن هذا التوحد الطفولي: الغابث الي يجرثا إليه المهرج هو الأساس 
وراء قيولنا كل ما يقوم به من أشعال حمقاء. جنونية, لا معقولة ومن وزاء 
إغجابنا بها لدرجة الهوس. آلا يستطيع هو آن يقعل كل ما نعجز نحن على 
فمله رغم اتنا ثتمنى هذا ولا تقدر حتى غلى الإفصاح عنه. وكما يحلل 
باختين بعمق فته «وفي وجه لات القسس والكهتة. ولغة الملوك والسادة 
والقرسان والمواطئين الأغنياء؛ والعلماء والغانوتيين. ولقة جميع أولثك الذي 


يمسكون السلطة ويحتلون مواضع جيدة في الوجوذ تتتصنب: معارضة: لقة 
خلي اليال الفرحان الدي يستطيع: عندما يتحتم ذلك, ان 


يمينده من خلال التلفظ به مقزونا يابتسامة ماكرة. ساخرا من الكذب. 
ومحولا إياة إلى خدعة مرحة('1 

أول ما يلغت اتنظز في تمظ المهرج هذا هو أزدواجيته. التي تخلق من 
حوله نوغا من الغتموص المثير. الدي يكتنف هيثته الأسطورية. والئي يصيح 
فيما بعد سمتا ميا لجميع المهرجين في العائم :.. وبيدو أن هذا الازنواج 
قد تولد تتييجة ارثباظ تموذج المهرج. أو البهلول. بالعيادات والممارسات 
الوئنية القديمة, والمتعلقة منها بالدات بطقوس الخصوية الزراعية. 
اوج والتي لم تجد غضاضة في اللجوء إلى أسلوب المسغ. والتشويه, 
في صنع التمائم والتماويذ الستخدمة ضد الشرور: والتي يعتقد'آنها 
استحيف الحاسدين, والطامغين بصقة عامة. قفي مصر القديمة ‏ مكلا - 
ارتبظ الإله »بس» وزوجته «تاروت؛ بطقؤس رعناية الحوامل بأقنعتهم 
وتمائيلهم القبيحة الصوزة... فالقبح الكوميدي كما يقؤل عنه ارسطو هو 
«قبح ليس فيه إيذاء», 

وتبعا نطق المشابهة, أو المماثلة. قي الثنائية الززاعية, وكما كان من 
الطييعي أن يكون قناع الغاهن هو ممثل الإلة: وهو املك سه أحيانا 
غرفت الأساطير القديمة لذى كثير من الشهوب موتيف الإله الضاحك, 
حيث كان الضحك . ولا يزال . سللاحا في ايدي الجماعة البشرية في 
مواجهة قوى الشر. وعوامل القثام والجدب, وسطوة الموث..- وهو ما تيدم 
في صسحك المرخ الصاخب في صلب عقيدة الإله ألليت؛ الذي يبعت فئ 
جديد:.: «فيمث الإنه هو ممادل ليعث الطبيعة إلى الحياة من جديد بعد 
ثومة الشتاء: وإن انبعاث الطبيغة. هو تمهيد لأعيار عساخبة في و: 
التحرر فيه من كل الالتزّامات, (4"؟) 

هتا أيضا يُمَسْح في المجال اللمحاكاة الماقسية. ومحاولة تكرار تموتج 
الفوى ا ماورائية يصورة هؤلية ‏ كاريكاتورية ‏ تعبيرا عن فرحة الانتصاز على 
مواسم الجفاف. وعودة الربيع (وقد كان الربيع هو موسم المسابقات المسرحية 
عتب'اليوتان 


تحودات العمتل عير العصور 


المتال, آو الثموذح, الآن هو الشيطان نقسه, الذي يقوم المهزج بالشخرية غتة, 
بمحاكاته محاكا: تجمل مثه مضا اواضحوكة: باستبازة نكل 
الجفاف, والموت. والشر الكوتي. التي ه 

من هنا فإن الجذور الاسطورية تلقناع التهريجي تتضّمن في ثناياها كثيرا من 
التشخيصات الهزلية الشائعة تقوى الشر: بل ولكموت وللشيطان أيضا - وهو ما 
يمكن ملاحظته في فصول الأذى اللظيف الثي ثلازم عمل اللهرجين. وثلونه 
ببعضن الش غير المؤذي: وأيضا ضفي اتماط البخل والغرور والمجرفة والسر: 
والاحتيال السار انشائعة في قاموس جميع المهرجين. وطيقا منطق الاحتفال فإ 
هذا ليس قناعا غرديا يرتديه الممرح وخده. بل هو قناع القبيلة كلها وقد ارندت 
آلوان الربيع ا مبهجة, وتقتمث يملامح الحياة لكي تلعي. مستميدة شكلا أخر 
لحقيقتها الأصلية. حقيقة البعث والتجدد في أفضل الصور البدائية فالشكل 
الواقعي للنياة يمتبر هنا؛ وفي الوقث تقسه؛ هو تفسه الشكل المتغيل 
اللبعدا*' '؛ وواقعية الحياة نكون هنا في أبرز صورها حسية وخصوية مادية: 
وبالتالي تصيح حياة الجسد الإنسائي ووظائفه (مثل الأكل والشرب والإخراج 
والجنس) هي مادة المهرج ومجال تصويره ومبالفاته الفاقمة. 
ظل هيذه الفريدة والانقلات الاحتفاليين يكون من الطبيفي أن 
إيتهذ الإله راعي الخصوبة والتجدد (مثل الإله مين؛ وديؤنسيوس, 
وأدوتيس...) من الأعضباء التناسلية الذكزية [الفالوس) زمزا جماعيا يلهو 
يه المحتقلون: وأن يأكل الجميع ويسكر حتى الثسالة, لتجرسغ بهذا 
الجذور الاسطورية الأولى لأشهر أثماط المهرجين في العالئم 
(ؤيخاصة في حوض البحر التوسط) مثل السكير واللهم والعربيد... 
قليس العيد في التهاية ‏ بتعيير دوقيتيو ‏ «سوى [سوسيو. دراها] 
غرامية تحفز الجماعة على الحركة والحياة التناسل: وتسهل العلاقنات 
الإنسانية والجئسية 7" 

وإذا كان قتاع الكاهى يميل جهة اللاتحدد والششافية سهيا تحو 
الشمولية, والكلية... إنه على العكس يكو 


الإله العرّع ع2 المصري وأتياعه من أقزام 01 أفئمة اقتساعير 
الإغريقي بالوجه البشري وذيل الحصان وارجل الماعز:.- قهذه الصورة 


الشيطاتية تكون هي المتاسبة لأداء الرقصات والإيمائيات الهزلية 
الماجنة .هذه الصؤر القرائبية لآقنمة المهرج (الشيطاتية) الساخرة 
تنتمي بصوزة مباشرة إلى عا يعرق بالطايع الجروتسكي. الذي يعتمد 
على نوع من الضحك المركب غير العادي؛ مكلما تعتمد على إمكانية 
التركيبه اللامنطقيء أو العيثي - يمصطلحات تقدية معاصرة ‏ بالجمع 
ببن ما لا يمكن اجتماعه وفق المنظؤز المثالي .., نحن بإزاء جمالية 
التشوة والقبح, فني تداخل مقصود مع جمالية التواؤم والانسجام ما 
دام القرض هو تصوير جوهر الحياة بحلوها ومزها معا. وكما يعَولٍ 
مايرخولد هإن الجروتسك!*! »دود»:00 لا يعترف بما هو سافل 
محض: أو سام محض. إنه يخلط عن قصد بين مختلف المتناقضات. 
اليجملها بشذوته الخاص في وحدة شاذة عنيقة [7 '! 

وقد لا يكون من المنطقي أن نستخدم مثل هدا المصطلح الحديث 
تسبيا لتوصيف ظاهرة موغلة في القذم مثل ما تحن يصدده؛ غير أنه 
يمكن القول ‏ بحسرف النظر عن التاريغ الرسمي للقن والأدب, إن 
الحروتسك كفلسقة وتصور وأرضا > أسرانء :ني هو نتاج شرعي 
للثقافة الشعبية في كل زمان ومكان. وهو ما يسميه باختين بالجروتسك 
الواقعي, في مشقابل مصطلح الجروتسك الرومائسي (في الأذب والنقد 
الرسمي).., فالجروتسك الواقعي/انشعيي هذا هو - على العكس من 
الثاني الروماتسي المتشائم: المخيف ‏ يحتوي جئوثا من النوع الأحتفالي 
التهكمي. الساخر من المقل الزسمي؛ وجديته.., ولذا انهو «جروتسك 
مشرق» ربيعي؛ صباحي [متفائل]وبالأحرى فهو جروتسك يعكس ثنائية 
التحول ذاتها ما بين الظلمة والثوز, الليل والنهار. الشتاء والربيع ,81 .)١‏ 
وبكلمة أخرى فهو جزوتسك مسرحي الطابع؛ أكثر من ذاك الرومائسي 
دي الطايع الرواني الوقورا وكاثتا هنا أعام مرأة التهريج الضاحكة. 

نتي نشف آمامها في مدن الألعاب لكي ترى صورتنا ممسوخة؛ مرعية: 

ولكنها حقيقية! 


تحولات العمثل غبر العصور 
© المفارق.. أو القناع الإغريهي 


عتدما نضل إلى العهد البطولي الإغريقي, فإلنا ثكون بالفمل 'مام الفكزة 
الأصلية للممثل ‏ المفارق التي آنشأنا من أجلها هدأ الكتاب...! قهنأ ثيسبسير 
أول الممظين ‏ يالمعنى الدرامي ‏ الذي بدا حرفة التمتيل. وهو من خلق الممثل, 
أو المفارق :0811م10! آو المجاوب, اني التي يجيب على الكورين. كما هو هي 
الأضل اليوتائي [9 1١‏ 

ولكن الإغريق لم يثركوا لنا بالطيع شيثا عن مسزحهم: الذي ملا سماء 
التاريغ يعظمثه. وفرادته. سوى تلك اللصوص المكرجمة, وككزاس أرسطو 
المشار إليه. بحيث يصيع الحديت عن صورة الممثل في المسرح الإغريقي 
القديم نوعا من الرجم بالغيب, تماما مما هي الحال مع العضور السابقق 
جيث لا نجد شيئا سوى نصوص تلك الحكايات والأساطير منزوعة الصلة 
بأصلها الطقوسيء البدائي, أو تصنوضن السينازيوهات اللاهوئية اللمسرية 
اقلقة أعام التحليل وكانها طلاسم محظور الاقتراب متها أو حتى الحديث 
عبها (كما زغم هيرودوث مثلا.عن نصوص الطقوس الأوريرية السرية), 
قلا شيء هنا أيضا منوى افثراضات غير نهاثية: وبعض الصور المزسومة وى 
يصع حغريات. أو أوان مخارية. عثر عليها الأثريون, وتحتفظ يها قاعات 
المشاحف الأورؤبية. بل وحكاية شائعة عن الممثل بولس الذي آتى برفاد ولده 
الميت لكي يستثير دموعه وأحزانه (ذاكرته الاتفعالية بالمعتى الحديث) في 
أثتاء أذائه تدور إلكترا :.. ولغل اللقز الأكير هنا فو موضوع الايهام الذي 
أقضنا في الحديث عنه هي الفصل السابق. إذ كيف يمكن 'تاثير الإبهام, 
الحدؤت مي الوقت الذي تؤكد فيه المراجم والمضاذر كافة على الطابع 
التغريبي, الموسلّب, للعرض المسرحي اليوناتي القديمة 

يقول بارت «إن المسرح القديم المثحدر: من طقوس عيادة ديونيسيوس كان 
يشكل تجربة جماعية شاملة تتداخل فيها حالات وسيطة ومتناقضة غان 
طرد الشوى الشريرة الستحوذة. أو نمصطلح أقل دقة ولكن أكشر عصؤية. 
077 
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من ناحية أخرى فإن النزعة الاحياثية أو الاستسلام إلى 


الانا الآخر 


عقد ظل الموثت هو الموضوع. أو البطل/ اند 151ل+431400 للترا. 
على الدؤام. فتحن عتدما نيعثٌ على ارح شخصية من الماضي نيدو 
وكائنا بصدد ممازسة حية للحقيقّة النمسية القاثلة بإمكائية مواجهة العوائق 
والمصائب الواقمية عن طريق إلفاء وجودها في العقل. اني بواسطة الخيال. 
ومن ثم يكون التماس قائما هنا بين حالة التقمعن التمثيلي لشخصيات 
تاويخية وجدت بالقغل, أو اخرى خيالية لم يكن لها وجود على الإطلاق 
وبين أحؤال البعث أو ابتدعاء أرواح السلف ممن تركوا العالم المادي راحلين 
إلى ها وراء ١‏ الحية. وهو بالشبط ما تجسده حادثة الممثل بولس مع 
رماد ولدها 


دلكن جسيح الشنوس إلثي مكل أبوارها إلتراجيديا الإغريقية نم دكن 
قط شخوصصا خيالية: من بئات أفكار المؤنفين. بل كانت شخوصا حقيقية ذات 
مرجعية تاريخية معروفة, حتى لو 0 
أو فرجيل. قتلك الملاحم لم تكن تختلق كثيرا 
التراجم: بلفة مصرنا,.. وفي هذا ما يفسر حفيقة التخدز المية ليح 
الإغريقي. واندي يهيه عمقه وضراحته الفريدين كما يقول فرجسوى 210151 
عنصبر التوقع الشسائري إ«ةامممح< الهم الذي يفترضه الفنان في جمهور 
تلك الأزعنة, والدي كان علية انتمزف على أنظاله من خلف تلك الأقنعة 
الجامدة. وفوق الأحذية المالية الفريبة؛ وغيرها من اللوازم الضرورية لتحقيق 
أفضل رؤية ممكنة لهذا الجمهور الضَكم, المحتشد في مدرجات المسرح 
اليوئاتيء في كامل زينته. وعدته وغتاده. احتفالا بالميد؛ وكاتهم جمهور 
معاضر حصر لشاهدة وتشجيع مباراة كبرى من ميارياث كرة القدم. 

وبالمعل, فلم تكن تلك المروض سوق ميازيات حامية في الأداء بين 
الشعراء/الممثلين المحترفين: في خلق صور غير متوقعة لشخوص معروفة 
تقريبا. يساعدهم في ذلك كورس من ا ممثلين الهواة أتباع الإله الصاخب. 
المرج, المختارين لآداء واجب ديني وقومي في آن...! وقد يصيح من امقيول في 
5 هذه التشرطيات الملحمية التي كانت تحيط بالعرض المسرحي الإغريقي أن 
يكون للأداء التمشيلي علابع تغريبي مدهش على الدوام: وخاصة بين جمهور 
يحفظ عن ظهر قلب الحكاية الآصلية. ويعرف آبطالها عن قرب ونملنا 
تلاحظ قي هذا مغارفة ظاهرية من نوع خاص ها بين مغاهيع من نوع الإيهام 


تخولات المفثل عبر العسور 


والتلهير. وهذا الطابع التقريبي المسلب للممثل الإغريقي. غير أن هته 
اللفاركة متشوّعا الحقيقي هو الاستخدام الأيديولوجي الحذيث تصطلح 
التقريب. الذي صكه برخت بديلا لمضظلع الإدحاش... بيئما يكون لهذا 
اللضطلخ معثى مختلف تماما عندما يدور الحديث حول تقليات التعيير في 
السرح الشرقي . مثلا ب أو في مسرح العصور الوسطى الأوزوبية, حتى في 
الأشكال امسرحية الشرق اؤسطلية التي تمحسد على فكرة اللعب غلى 
المكشوف. بصقة خاصة على تقنيات الجكي والفناء. 

من هنأ قد يصح الأفتراض الليتشوني بأن التراجيديا هي الجوقة 
الإغريقية. كورس ديوتيسوس. وهو العنصر الذي يمير المسرح الأغريقي من 


حيت دونه يمل ألصنة المحسوبة أنوحيدة بين المرض أتسرحي وأتيبية 
الأسطورية. والدينية . هقد كان عمل الجوقة بمنزلة الرحم الحاضن للجوار 
الدرامي (الأبولوني), على اعتيار أن هذه الجوقة هي . شي التحليل النهائي - 
صؤت الحكمة, أو الوعي بمضطلحاتنا, ولكنه وعي «توعيء تخبؤي, وفي الوقت 
نفسه جماهيريء فتلك النطبة الفريدة من نوعها فشي التاريخ كائت هي مجموع 
ي فو في تقسة تساؤل ‏ حدة لتفسة 
مكانا بين تسساؤلين اثنين: الأول ديني؛ وهو الميثولوجياء والآحَ غلماني: وهو 
الفنسفة؛ ومن ثم كانت الجوقة في أداة التساؤل الرتئييسية في ذلك 
اللسرحا”'''). وقد كان هذا بالممل هو الأسامن الذي تشات عليه التراجيديا 
اليونائية كطريقة للمشاركة السياسية: أو للتمبير الجماعي الحر. همن زاوية ما 
يمكن النظر إلى معظم الثراجيديات الكبرى (ضي ظل هذا الدوز الملموس 
للجوقة كشكل من شكال المحلفين: أو أفراد الادعاء العام) كمحاكمات جماعية 
كبرى لأبطالها, بحكم كونها اغمالا تقدمية تشهد على تحول المجتمع من المرحلة 
الأمومية إلى المصر الأبوني. إذ كاثت سقطات الأبظال بالدرجة الأولى ذنويا 
مقترفة في حق الجماغة. 


تجاوزا سياسيا*'!).:- وي قلب حلقات القناء 
والرقص الديشراعبية (حلمات المديع الديني) التي يقيفها أقراد الجوقة «دون 
مواجهة الجمهورم ‏ ياعتبارهم هم المرآة التي تنهكس على صفعتها صورة ذلك 
الجمهور ‏ ولد الممثل الأول؛ هالثاني... في حضانة الجوقة التي كأن من بين 
وظائفها أيضا؛ فراعاة مراجل الأدا. 
سلاحقة الإيقاع التراجيدي وإدراكها 


مهاناة الشخصيات, والقيام بدور 


الأنا ‏ الآتر 


وإذأ تذكرنا الإيحاءات التي طزحها علينا مصطلع «الكوزيا الذي اقترخة 
فإنها تؤكد صيغة الممثل الشامل: الراقص والمقني والممثل هها 
باعتيارها الصورة الافخراضية المثلى لما كان عليه الممثل الإغريقي, وفيٍ 
الصيغة التي وجدت من قبل ني قلب الطقوس الجماعية اليداتية, التي كانث 
توحد بين الغناء والرقص والتشخيص بصورة تركيبية داخلها: ولمل هنا ما 
يؤكد, ولا ينفيء الطابع التطهيري. الديني. للمسرح الإغريقي... إذ لا يمكن 
غطلقا التظر إلى هذا المسرح بمعزل عن العالم الأسطوري - كنسق مهرضي - 
ولا عن العتأصر الدينية الطقوسية:؛ على الرعم مما هو واضح من غلية 
المواضيع الفلية والجمالية المطردة في ذلك العصر. ومن السياق السباسي 
الساخن اندي كال يمور به مجتمع المدينة الأثيبية الجياش... وآيصا على 
الرغم هما يقرره بعض الموْحَيِن من أن المتصر الديني كان له القلبة في 
صتاعة الجو الاحتفالي المام: الذي تجري فيه العروض؛ وأنه كان يتوارى 
ثماما يمجرد بدء العمل الفلي "15 

وحتى لوكان هذا صحيحا؛ فإِن ما كان يجمع أطراف العرض اللسرحي 
الإغريقي هو تلك المشاركة: ذات الجدور الدينية. الثي كانت مهمتها فرطن 
سحر العرض على المشاهد ... حيث يتيدى الفعل المسزحي بوصفه تمل 
تحهسير: أو تحبين. يرتيط بحدث. أو شخص معين يصيح من ا لمكن 
استمادته. أو بمثه. هثا والآن بوساطة التمثيل, 

وعلى أي حال: فإنه إذا كان من الممكن لنقاد المسرح اليحث والدرس حول 
نصوص الشسعر المسرحي الإغريقي, مَإِنْه يصيح من الصحب على مدرسي 
التمثيل. ومخرجي المسرح؛ وضع تصورات نهاثية حول طبيعة الأداء المقرر 
التلك النصوصء وأصعب ما يمكن تصوره هو بالطبع طريقة الحركة. 
والرقض, شهل كانت الكوريا التي تحدث عنها بارت رقضأ حقيقيا. آم انها 
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كانت حركات إيقاعية يسيطة... فكل ما تعره أنهم «كانوا يميزون بين 


الخطوة وان تشكيل: وأن التشكيل كان أقزب للا 
2 
والأصايع...! 


إيماء اليدين 
أ خاصة مع وجو مثل تلك الأقئمة والملابس واللوازم 
التسرحية الميالغ فيها... لكن ألشيء اللؤكد هو أن الفن الإغريقي كان يقوم 
يصفة أساسية على الوضوح التام, قحتى انشاعر البطولية التي تبدو هوجاء 
مستمرة بالتسية لشخوص التراجيديات: لا يمكن النظر إنيها من جية 


تحولات الممثل عبر العصور 


السيكولوجيا المعاضرة؛ يقدر ما يمكن رلإيتها من وجهة تظر اجتماعية ترى 
فيه تعييرات صريحة, وواضحة عن مواقق جمعية, عميقة تخص الجماعة 
ككل: وليس البطل القرد وحده. 

على هذا الأساس فقط, يصيح من اللمكن التتاول من جهة الجائت 
الصوتي/الغنائي في الأداء, سواء يبحخث مؤازين. وإيقاعات. الشعر الإغريقي. 
أو بالاسترشاد بما كان لدى الإغُريق, من فيهم أرسطو نفسه؛ من ملاحظات 
قيمة حول فن الخطابة (وهي فن سياسي بالدرجة الأولى). فالكلام يلعب. 
دوزاً جوهريا في ذلك المسرح: ويبدو أن الأداء الصوتي كان هو موضوع 
الاهتمام الأساسي بالنسية للممثين, هي حين كان على الجوقة أن تقوم بدور 
المشكيل انحركي الدعبيري للأحدأت خلقهم, ويورد يشرو في مؤلقه حول 
«انخطاية؛ ملاحظة مهمة حول تدريب الممثل الإغريقي قي تلك الأيام: “كان 
اللمثلون الإغريق يتدربون على الإثقاء. طوال سئوات عدة. وهم جانسون. كان 
الا يضوتهم كل يوم؛ قيل آن يظهروا أمام الجمهور؛ أن يطلقوا أصواتهم إلى 
أعلى وهم مضشطجهون. ثم يجلسون. ويخفضونها من أرفع الأصضوات إلى 
أغلظها. ويستجمعونها. وكانهم ببلمونها: [1'8, 


١‏ انقتاع الصامت/الميمي 


على الرغم من القيمة المطلقة التي خلفتها البشرية على الكلمة بوصفها 
قيمة علوية تجسد فعل الخلق الأصلي ذاته (في البدء كانت الكلمة)؛ هإنها 
لم تكن اللقة؛ أو أداة الاتصال. الوحيدة بين الإنسان والآخر منت بداية 
الحياة البشرية: ولا حتى يد استغرارٍ اللقات اليشرية المتطوقة, ومن ثم 
اللكتوبة. كأنساق تواصلية معتمدة بين الجماعات. قمنذ اليدء تعلم الإثسان 
كيف يستخدم وجهه وآطراقه كوساتط تعبيرية متميزة: وتطور عدا 
الاستخدام حتى ثوسخت لدى كل جماعة يشرية آيجدية إشازية/حركية 
معيتة يفهمها الجميع تلقائيا: وتتوارثها الآجيال, وتضيف إليها, او تحذف 
منها؛ بقدر حاجتها؛ وهكدا صار للحركة مكاتتها ودورها فقي حياة الإتسان 
واستمراره بصقة عامة: وطاقته الحيوية بصفة حاصة: حيث يمكن 


الفمل, وكما يقول فلاسفة الإعريق 
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لا وجود إلا للحركة: آما ما عدا ذلك فهو عرض زائل::: فالحركة في 
التعبير المباشر عن التغير. ميداً الوجود؛ وبالتاتي عن قاتون الصراع؛ أو 
الصيرورة: ألحاكم للحياة البشرية وللكون 

والصحيع إذن أن نضع الحركة. وليس الصمت. في مقايل الكلمة. ولكن بيد 
أن التراث النقذي التقليدي الذي يعلي من شآن الكلمة ‏ بصوزةٌ مثالية مطلقة - 
في متابل الحركة قد عمل على تاكيد استخدام مصطلح الممثل الصامت [على ها 
فيه من مفارقة ظاهرة) للتضرقة بين الممثل المتوسل باللغة المتطوقة. بالكلام: وبين 
الممثل الذي لا يستخدم الكلمات: يل يستمين يالحركة والايماءة في محاكاتة 
وتمبيتره؛ وإن كان ليس ختاك من ممثل صامت لو تصورتا أن الصوت في النهاية 
هو تناج الحركة؛ حركة آلة النطة, (الأدتار الصوتمة, الفكين, الشفاء...) با , ازاز 
قناع الحركة هذا زسواء كان هو قئاع الممثل الميمي. أو الإبمائي.... أو ممثل 
الباتتوميم) ليعد الصورة الآكثر قدما من بين صور التمثيل جميعا؛ على اعتبار ان 
الحركة سابقة الوجؤد على اللفة اللنطوقة. 

والإيماءة هي واحدة من اللارّمات (الحركية) التي يصدرها الإنسان بصفة 
فواصل أو تعليقات أو سكو بها الحديك أحيانا 
(مل قولنا اوما براسه موافقا - يدلا من أن يقول كلمة نعم - وهنكنا :-:) ٠‏ قهي 
إذن واحدة من الصيغ التعبيرية المستقرة واللميزة نكل إنسان؛ وأحيانا ما تكون 
مميرّة لأمة كاملة مثل كثير من جركات الأيدي والرأس المتعارف عليها وعلى 
معتاها بين شعب معين: تقد ينعكس معنى الإيماءة كلية في مكان آخر وبين 
شعب آخر يعطيها معنى مختلفأ آمو نقيضاً لمعناها 

والإيماءة 6©:40) في مجال العرض الفني هي حركة تضدرها أطراف 
الممثل أو المؤدي (الراس, اليدان: الأصايع)... أو من أي عَصَمو في جسده, 
كوسجيلة معيزة ذات دلائة (11'- وهذه امر ظزيمي, فكل من وفاء ثواة كي 
الحياة الواقعية هادياء أو مجانيا بلا آي معآن أو دلالات؛ يضبع شيا آخر 
فشحوئاً بالغنى عند وضمه في دائرة التركيجَ والاهتمام. قالمِمث( 
حبّن يعتثي منضة المسرح فإئة يدعوتا علن القوو للتفكير فيه يشكل 
مختلف عما تعودتا عليه, فهو قد تحول عن صورته الواقعية . الحقيقية 
وأصيح ممثلا أو زمرًا لشخص آخر. يجسده هو. ضؤرته المجازية بالحركة 


حديثة 


تحولات الععثل عير العصور 


وقيما يتعاق بالإيماءة في ذاتها - وبالدات إيماءات الوجه . وقبل أن تراها 
كجؤة من كل.. هو التعبير الحركي لكافل الجسد ‏ فهتاك مصسطلح معين هو 
ميقيك 815016 من اليونانية 81/0205 لوصف عن استخدام الايماءة كمتصر 
من عناصر فن الممثل - - ويعتي بالميميك. 
المقلات الوجة والمع ةب ة من أشكال الكت 
الشاعر الإنسائية, ويتركز قن الليميك ‏ في المسرح الشربي _ في تعيير 
العينون: والتي تكشف عن ذات الملامح النفضية للشخصبة .,. بيثما تكون اليد , 
والأطراف: هي أداة التركيز في كثير من المسارخ الشرة 


الأشكال المسرحية على الإطلاق. وقد أطلقت هذه التسمية على نوع معين عن 
الدراما الشغبية في اليونان القديمة. وهو عبارة عن مشهد قصير ذي 
مكمون واقعي. هجاثي. ظهر مرتجلا في اليداية ‏ بحكم شعبيته - حتى 
أعطاه الشمراء شكله اللاتبني (وكان سوشرون السيراكوزي ‏ القرت الخامسن, 
قم - هو أول من تب مسرحية ميمية] 

ومن ثم كانت هله التسمية تخص جماعات الممثلين (المقلدين) ؤلاعبي 
الأكروبات المنجولين: والذين بدأوا حياتهم كمقلدين لأصوات وححركات الفير, 
ولكن يصوزة تهكمية الفرطن منها التعريض بيؤلاء وفجوهم, فقد كان هذا 
الفنصر الهجائي اللاذع هو إحدى مفردات الاحتفالات والكرنفالات 
الشعيية: ويحدثنا هيرودوت عن عروض مشابهة شاهدها في فصر 
القديفة, وذلك في احتغال خاص بالآلهة في مديتة [يوباسطيس)"): حيثك 
كانت النسوة يتخذن القوارب عبر النيل, وهن يغتين ويرقصن: وكلما صادفن 
قرية: انعرفن تجاهها, ورحن يبادلن سكائها الللشدين على النشاطئُ 
التشستائم: والهجاء؛ عن طريق الإشارات الميمية, والحركات الفاضحة 
والأغاتي التي كانت تعزقها جوقة من الرجال يجلسون مغهن بالقوارب ['؟" 
إلا أن «الميم» شي اليوئان قد أصيع بالتدريج محترقا لا يؤدية إلا غنانون 
عمحتزفون. فلم يكن الإغريقي ممثلا محترها يالعنى الحالي بل كان 
المحترقون هم الممثلين الصامتين. 


انان اتاخر 


ومن المونان انحر «الميم: بصورة واسعة في حوض اليحز المتوسظ, 
وبالذات شي إيطاليا؛ وفي الوقت تفسه لم يكتب الديوع والاستمزار ضير 
الدراهي الإنمريقي ‏ وبخاصة التراجيديا الت : 


ثهاية التراجيديا الإغريقية [الرا 7 
الرقص المصحوب بحركات التقليد: والمايم /'' ':.. ومن الطبيعي أن هذا 
الازدهار لم يكن ليحدث لولا وجوذ أرضية استقيال جمافيرية واسمة 
وقوية... قد كان الميم هو النوع المسرحي اللفضل في العصر الروماني 
الإمبراطوري. وكذا في العصوز البيزتطية وحتى حُظر ديتيا يقزار من مجمع 
(تدرول) في عام أخام: بُوصغه نوعا من 
ممثلوه مماملة الخاطئين والزتادقة (7') 
وقد يبدو هدًأ المنع طبيعيا إذا ما عرفنا ان.الميم كان يقدم على متصات 
مسرحية فقبرة [وهي عيازة عن مصطبة خشبية ذات ستارة تنصب خلف 
اللاعبين).اليجسد حياة عبيد وفقراء الدن والقتر: 


٠‏ إذ كانث شخوضة غاليا 
من ااعبيد أو القوادين: وتوي الأصول. والحرف الوسيمة: وكاتت عروضه 
الفقيرة تقدم شي الشوارع والساحات؛ ومن دون اقنعة: أو اي مههات 
مسرحية: كما كائث التساء تشترك في تقديمها في اليداية مشاركة مع 
البهلوانات ولاعبي السحر والحيل وأيضا الحيوانات المدرية. ولم يكن هناك. 
مانع لدى هؤلاء من تقديم تشخيصات عيمية (صامتة) ليفض الشخوص. 
والرموز الميشولوجية. والإلهية, والأيطال العظام, ولكن في صورة تهكمية 
بالطبغ, وفقا لتقاليد التهريج الاختفالية السائدة في تلك الأزه 

وفي العصور الوسطى عاد الميم ليحتل مكائه بين الفروض المسرحية 
الاحتفائية وذلك مع عزوض الفرق المتجولة الارتجالية؛ ايشهد قمة ازدهاره 
مع عمروض الكوميديا ديللارتى الإيطالية قي القرن الخامس عشز. أما 


الميم الحديث فيرجع تاريخه (المرجح) إلى حاذثة أو ظرف تاريخي يتمثل 
في احتكاز فرقة الكوميدي فرانسيز التمثيل في قزنسا . والمسارح 
المرخصة في إنجاترا - وهو منا حمل الممثلين خارج تلك الفرقة على التخايل 
على هذا الاحتكار عن طريق أداء تمثيليات بلآ كلمات تصاحيها امان 
للتتسير والشرا؟"1)- 


تعوياتث بببسبق عيز اتسسوار 


وييدو أن الآصل القديم اليوتاتي لمصطاح الميغ هو المنيب وراء الفكرة 
المفلوظة؛ الشائعة, عمه باعتباره فن التقليد أو المحاكاة؛ وهي المكزة التي 
تتكرها [أنجا انترز] بقوئها؛ إثه لا يوجد تشابه بين الاتنين (المحاكاة والميم). 
أكثر من التشايه بين التصوير الفوتوغراقي والرسم....وهي ترى - في موضع 
آخر_أن الميم هو أحسن تعبير عن تلك الصور التي تعيز حركة جسم الإتسان 
وتعبيره في حالات صضحوه وأحلامه؛ وتلك الظلال من الأحاسيس: من 
السلوك؛ والتكلف ومن التراخي... فا ميم هو توع من البلورة اللجردة لمظاهر 
وتحولات الحياة التي لا تستطيع الكلمات مهما تكن كاشفة ومعبرة ‏ إلا آن 
تضعها فصل لا إن تيسندها بِيق 171 

وكما لاحظنا قب د 


أة هذا الف؛ ما قد ندعه إل مثل. هذا الخلط. الذي 
لا يهدف إلا إلى التقليل من آهميته؛ عتد وضعه مقابل فن التمثيل الدرامي 
السائد . بينما يتتاسبى من يقعل هذا أن اميم حو الأصل. والمصدر, الدي مازال 
يستمد مثه الممثل طاقته الحركية التعسيرية, وإلا لأصيح مجرد آلة صوتية 
تنتج الآصوات الرنانة الجوفاء: الميتة: والتي لابد لها من التعيير الحركي 
والأنمائي لتيب فيها الدياة وإن كان اليم قد ظهر محاكيا في البداية: إلا أنه 
تخلى بالخدريع عن انغلاقيته ينه أو واقعيته؛ ليقتح مجالاً 
اللتجريد, والانفثاحية. والتجريب آمام ممثلي +الميم», قأصيح للفتان الحق هي 
اختهار إحدى الوسيلتين اللتين تتطابقان مع الميادئ الفتية الواقمية والتج 
معأ فهو إما أن يتضمن في طياته شخصية تحاكي شخصية: أو يستخدم. 
النجسم في تجسيد صورة ناشيء الذي بريد أن يرمز إليه /4"!" 

وشكذا. ضإن سعي الميم ‏ في تطوره ‏ للاستقلال غن الواقسع 
والمحاكاة ‏ التقليد: والاتحاه تأحية الرمز. وعائم الخيال الكائن مأ بين الصحو 
والمثام. أو بين الوعي واللاوعي: هو نفسه ما يمتحه تميزه الخاص الينوم ‏ من 
وجهة نظر معاصرة ‏ آمام نوع آخر كثيرا ما يخلطونه يه إحلالا واستبدالا؛ وهو 
اليانتوميم 880001, وهو مصطالح يشير إلى المرض المسرحي الصامت 
الذي يؤديه ممثل واحد أو أكثر. أو إلى بعض المواقف المحددة داخل المسرحيات 
وهكذا يتم - مثلا ‏ تعريف اليانتوميم دون أي إشارة لنقاط الشيه 
والاختلاف بينه وبين الميم:.. ولعله لم يكئ هتاك فارق بين المصطاحين هي 
انتقد القديع. وكما يرى ب اقتي غإن المفاضلة والاختلاق مأ ين مصطلحي 


الميم والبانتوميم لم تظهر إلا حديثا, وغَالبا ما تتم هذه المفاضلة بالرجوع إلى 
الأصل :اندي نات عنه كل تسمية. وإلى ما اكتسبته من ميزات خلال عملية 
تطورها التاريخي, فالبانتوميم الذي يرجح ظهوره كتوع من الباروديا أو المحاكاة 
التهكمية ضد المسرح الكلاسيكي الجديد. يصيح ‏ في تطوره ‏ الصيقّة الأقرب 
إلي معنى المحاكاة - التقليذ بينما يصمد الميم موغلا في سماء الرمز والتجريد 
ليصل عبر إبداعات آبرز ممثليه ا معاصزين (دلاكروا, مازسو. جان لوي, باروا) 
إلى أن يصيح ‏ على حد وصف (بافي) له . ميمية خالصة ‏ تعتمد على الإيماء 
اندي لا يقلد وضعا معينا. ومن تم طهي لا تهدف إلى إحدات أثر التعرف 
الكشمي أي أن يصيح زخرفة مجردة لأ أكثرا ١"‏ 

وفى كل الأحؤال فإن التمتيل الادماث., سسع, دوما ال مرونة مثالية وجسد 
يتناس مع الأوضاع الكلاسيكية: سد أقرب إلى فن الشحت فته إلى 
التصوير: اما اليانتوميم فيظل يسمى إلى مُحاكاة الأتفاط والوضعيات 
الاجتماعية؛ أو إلى محاكاة التاريخ المنطوق آو المكتوب محاكاة هزلية ساخرة, 
بقصه تفكيكه. وإعادة تشكيله يصورة تكشف عن زيقه وما ليه من أكاذيب 
وضلالات: وبالتاني فإتلا ثوافق هتا مع يافي على تحديد مكمن التعارض بيد: 
الميم.والبانتوميم: ضي الاسلوب 50/16: أو الظران واليتاء. فالميم يغيل جهة 
الشمر ليستع أدواته التعييرية التي يوقرها له الوسيط الإبداعي. لقة 
الإبماءات. والشي يستطيع كل متفرج أن يؤولها من وجهة تظزه. يسيب من 
كونها دالات اختمالية ‏ ممتوحة تحمل أكثر من وجه للشأويل, وليست ثصنا 
حرفيا منقولا عن الواقع؛ مطابق الدلالة, مغلقا 

ويضع فمثل البائتوميم :73010010 لتفسه فسلسلا نصيا إيماثيا وحركيا 
مهيناء فهو يعتى ‏ في الواقع ‏ يعرش الثاريخ أو القصة كما أوشعتا؛ بيتما 
يعنى الميم يمرض تلك الصوز, والشيالات التي تتراءى للقنان كتوع من الالهاة, 
الخلاق الذي يوحى إليه. وأخيرا إن الميم قد لا يكون إلا غردياء'آو نقلتفل إتة 
3 يبلغ دروة إسكاناثه إلا فقي حالات التعبير الفردي. بيئما قد يحقق البانثوميم 
ذاته من خلال الأداة التٌجماعي أو القردي..- هذا ونتيجة لما لاحظتاه من ميل 
المي جهة الرقص (أو جهة شاعرية الحركة) فغاليا ما يوظف شي السالية 
الكلاسيكي كإيماءة أو وضع تقليدي. تجريدي ‏ بلاغي..: وشي هدء الحالة. 
فإنه يؤدى مع الموسيقي المصاخية وغالبا؛ ما بختلط بالرقص. 


١‏ أقنعة الكوميديا المرتجلة ‏ عقاريت الحركة! 
.ند كأنوا جَتتَيعا بَمََوهَم التَمقدعَما بوهم الكاوملاخة بائزة.., ولقلد 
كانوا جميما ممشين صامتيت ويهلوانات. 


اقصين. وموسيقيين, وممتي مللاد. 


في وقت واحد.. +كانها أيصا شمر تاليف قطمهم انهم وكاتوا 
يمتضرون خيالهم اختصار! في ابتكارها. ويرتجلونها من هورهم بعجرد مجيء 
أدوارهم. فإدا بالإلهام متترل عليهم: واللجائظةتاخنهم 
قيليب موتيه 

على الرغم من تؤافز عدهد لا بآس يه من الدرآسات والأبعاث حول هذه 
الظاهرة الغريبة في تاريخ المسرح الفريي. ظاهرة ؛الكوميديا ديللارتي» 
علمة اغا 60*18 التي لهرت في إيطاليا حوالى متتصف القرن 
السادس عشر: كنيتة شيطائبة مفاجئة. لا يستطيع أحد أن يؤكد ازتياطها 
سسواء بالفارصات الرومائية القديمة. أو يالميم القديم أيضا... والتي لا تزيد 
عمليا غن كؤلها «رصيعًا ومين وقعلاء!””''؛ ومن ثم فإئها ستظل لغزاً 
عصيا على التحليل نتيجة طبيعتها الارتجالية بالدات؛ فلا شيم لدئى الباحثين 
سوى ذكريات غائمة: ومن ثم سيظل هدًا الفن «خارج متناول أي إنسان: يعد 
أن انقضى زمانه, شانه شان المناخات الثاريهية, (51') 
وقد عرف السرح الأوروبي الكوميديا ديذلارتي كواحدة من أزهى عصور 
هاره. القائمة بصوزة كاملة على الارتحال كأسلوب, والتي تمثل المنبع الذي 
استلهم منه العديد من رجال المسرخ الكبار إيداعاتهم مثل موليير وغولدوين 
وغيرهما؛ وعندما عاد التصن الدرامي المكتوب ليسود.ساحة الإيداع الدرامي, 
نراجعت ققيمة الأرتجال حتى أعاد رجال المسرح الحديث اكتشاقها: وعلى 
راسهم يآتي ستانسلاقسكي, ومايرخوند هي روسهاء والكاتب الإيطالي 
المعروف بيراتديللو. ونذكر هنا مسرحيته الشهيرة «الليلة نرتجل». كما نذكر 
مسرحية موليير (ارتجالية فرساي», وجيردو «مرتجلة ٠‏ ؤيونسكو 
«مرتجلة الما»..إلغ: 

وعن الطييمي أن الممثل هتا يمتلك ‏ بفضل الارتجال - خرية غير محدودة. 
يفنقدها زميله المشيد بلمطية تقليدية: وهي حرية قد لا تعني في الأساس خرية 
التصرف بالكلمة. أو الخروج عن النص (قلم يكن لدى ممثلي الكوميديا ديللارتي 


سوى سيثازيوهات مقتؤحة) بقدر ما تعني حرية إغناء الشخصية بالتفاضبا 
والأفعال الموحية, بقرض ملء اللحظة الدراعية بعا هو أبعد من مجرد ال 
وها ها يحدث بالطبع في الحالات المتلى, حيت يكون الارتحال هو ممارسة 
حرية مبدغة؛ متاحة لجميع الممثلين على الخشية بالقدر تففه: 

وحن عندما تسمع كلمة ارتجال؛ اليوم. هإن آول ما يتبادو إلى الدهن هو ذلك 
أتضطاخ الي اسستطاع النقد الضحافي. الانطياعي: ترسيخه فني حياتنا 
الفنية: مصطلح عالخزوج عن النض. ٠كواحد‏ من عيوب المسرح الهزلي؛ التجاري 
ومي مشكلة تعلق بالأداء التمكيلي بالدرجة الأولى, 
يستخدمها ممثلو هذا النوع بالذات: تقنية «الإمنيه,: ا 
النهائ. لغما, الممتا ققد المسبر ح التحاره., آء, بصبع هه الححة والمبم؛ للخروج عن 
النص, في الوقت نقسه الذي يبقى فيه هو الوسيلة القررة للخروج عن النص 
المكتوب: وإنشاء تص العرض اليومي المثقير وققا لمزاجية الممثلين: والجمهور أيضا 

والحقيقة آن هذا الريطء النتي يسمى النقد الأكاديمي_عادة- إلى تفيه عن القهدم 
العلمي للارتجال. هو آمر خائر من حيث المبدأ! وهل يكون الارتجال في جوهره, كتقنية 
تعثبلية عريفة القدم. مرشطة فم, الأصل بظهور نمظ المهرج الساحر. مسوى خروج عر 
النص الرسمي المقررة غير آنه ييدو, ان الظلان السلبية التي اخثت في الإحاطة يهأ 
العتى الشائع للارتجال ئيست. في التحليل النهائي, سوى نتيجة للتغير الطلييعي في 
ميزان القيم الاجتماعية الت لم تكن: في الماضي, تعتبر المجوئ والفحش المسرحي, 
اللفظي والخركي. عيبا يط من قيمة عمل الممثل؛ 

على ان ارتباط المسرح الهزني؛ والكوميديا عموما: بالارتجال كميداً وكتقنية قد 
عملا على ترسيخ المردود السلبي للارتجال. وخاضة لدى تقاد ومنظري المسرح 
الجباة. وإ كان هذا الارتياط هو اتعكاسا تازيخيا لارتياط الكوميدي بالجمهور 
العام فالارتجال: أو محتواه: يثنع من الطلب كما يمول جاك جيميه ‏ وليسن فقع 
عن حناجة الممثل. العارض» إلى حرية التعبير, وفن ثم إن الحاخة إلى الارتجال 
تصبح آساسية عندما يكون هدف الفتان الوحيد هو التلاؤم مع الواقع. والبحث 
عن جمهوز. وبالتاني عن حاجته إلى استثارة اهتمام هذا الجمهور وبأي ثمن3 

والارتجال ليس مجرد القدرة على الرد القوري. التلقاثي. أو الفغل ورد الفعل, 
المفاجئ. ولكنه قدرة إبداعية تصمل إلى حد التساوي مع قدرات أخرى معترف بها 
وذات مكانة فنية مرموقة. خاصة آنه غيرٍ مقصور علي مجال الإيداء التمثيلي 


تحونات الحمثل عير العصور 


فقظء لكنه معرؤف أنِضا ومعمول به في مجالات ا موسيقى والرسم والشعر قهو 
حسع التغريق الاصطلاحي مهارة استغلال كل العناصر المتاحة التعبير 
الإنساني. في سبيل التوصل إلى تعبير إبداعي. هادي ملموس. عن فكرة. أو 
موقف, أوحتى شخصية: أو نص ما, على أن يتم ذلك بتلقائية وكرد تمل مباشو 
مؤش ما نابع من البيئة المحيطة بالشخص في الاعظة نفسها؛ قييدو المزتجل 
وكأته شُوحِيٌ بما يحدث تماما, وعلى الرغم هن الظنون السلبية التي آحاطت بهدة 
التقنية, فكل النظريات الفلسقية العتية بالشدرة على التجسيد الإبداغي؛ تبدأ 
وتتشمب عادة من قيمة الارتجال بوصغها نواة المسرح الخالص؛ من حيث هو 
منصة وممثل لا أكثر ولا أقل. 


:نلسيء التي بيد و مؤكد؛ عن سواآن اع الممرج اتشيطاتي كلتتمز 


-- 
والارتجال كآسلوب وتقنية. وأيضا التحرر الأخلاقي: والحسية الجنسية 
الضريحة كاتت هي المتاصز الآساسية التي ترسم الإطار العام لهذم الظاهرة. 
فهئا يمكن أن نجد يصوزة واضحة التحقق الفلي النمط الأصلي للشهريج 
الشنيطاني. الذي حَسَنا وجوده منت القدم لدى الجماعات اليشرية كافة, 
باغتباره واحدا من الأنماط الثفاقتية الرئيسية في الحياة 


لإنسائبة... وكما 
يقؤل .١‏ يتتلي: ««ثمن الممروف أن الكوميديا ديللارتي كانت حاملة ليضعة قرون 
تقاليد الشخصيات الثابتة. ولكن كم من الناس يدركون كذلك, أنها كانت 
حاملة ‏ أيضا ‏ تقاليد الطلاقة والفوران؛ وانشيطنة الكوميديةة,[1"1/, 

ويمكن أن تتتيع هنا صورة الشيطان بقرتيه التريبين؛ وذيله العقوف. 
كموتيف شعبي: في القيعات ذوات القرون التي يرتديها المهرجون؛ والثي ييدو 
أنها ميراث واحد من أهم أنماط الكوميديا ديللارتي وهو بولتشئيلاً..: قهو 
على الأقل آب لمدد من الأنماط العزائسية الهزلية في المالم مثل يتش 
الإنجليزي وكراجيوزس اليونائي, وبولتشيل الفرنسية, 

وبولتشنيلا كما يشول باثدولقي . ايضا . وابالقياس إلى جميع إبداعات 
الكوميديا دي لارتي؛ هو واحد من أكثرها رسوحا في التقليد. أي ارتباظا 
يتقاليد بهائيل العصور الوسطى»., وخصوصا بهاليل الساحات العامة. 1٠5"!‏ 
إنه نمودج الممرج المزدوج بحق... نموذج التناقض في كل شيه 
المطلق والحيوية المفاجثة ,. وكما يقال تاريخيا غقد حلت لعتة الازدواجية على 
تمط بولتشتيلا حتى قبل آن يؤلد, ققد كانت له م واحدة وأيؤال هما ماكوس 


الأنا - الاك 


السريع. الذكيء الوقم: الساخر,:. وبوكو العتد بنفسه. العبوس؛ السخيف: 
الجبان».. حتى لقد طاله الازدواج قي شكلة. فقي الوقت الذي كان له فيه 
حدبة في انظهر, كان له أيضا كرش واضح..:! 

ويقول عنه جوته »من آين يظهر فجأة بولتشنيلا بقرونه الضخعة التي 
تتدلى من أعلى كتفيه. وقد ريطت هي عجالة, يثرتر مع التساء: ثم يصطتع 
[جست) ما غير ملحوظ ليصبح بعدها ويسرعة شبيه [(بريابوس) إله الحدائق 
الخشبي المغدس عند الرومان, فيثير المرح عندثذ ينزقه الوقح اكثر مما 
السخط. ثم ها هو بولتشني آخز يظهر أكثر تراضما واتطلاقا فهواقد دخل 
ساحيا من تحته سرواله التحتي, حتى آن النساء لم يكن ليضيغن فرضة أن 
يتزيس يرداء بولتشنيفة..0 11" 

وكما بقول جوته أيضا : فإن «الأسلوب الأساسي لهذه الشخصية الكوميدية 
الفجة يتمثل في أنه بنسى تماما أده ممثل قوق خشية السرح». ف بولتشئيلا 
يغرض كيف عاد إلى منزله, وجلس يسامر عائلته. ويحكي عن المسرحية الثي مثل, 
فيها اليوم, والأخرى التي يستمد لتمثيلها, وهو لا يخجل اثناء ذلك من قضاء 
حاجئة الدنيا؛ متصيح به زوجته: اسمع يا زوجي. 


وتذكرسمهور الساشرين. 
إلك تقف امامهم الآن فيهتف هو بين ضعكات الإعجاب التي غزق هيها 
الجمهور: حقا ....حتنا. ثم بعوذ ليدخل من جديد فقي دوره السابق... [وبالإضافة 
إلى ذلك فهو] ليس أكشر من جريدة حية.., 
نهارا؛ لآ يكون قد آذاعه هو مساءءا"''اء 
أعمق السمآت الجروتسكية للكوميديا ديللارثي. 
جولدوني, كارلو جوتسي, والفزيد جاري (الأب أوبو 

وبولتشنيلا ليس وحده. فهناك جاليري كامل من الأنماط القريبة: الني 
قدمتها الكوميديا ديللارتي. ولمل اشهرها هو آرلكينو, أو هارليكان. وريثش 
قناع الإله الضحك, متقلب المزاج, الذي يمكن أن يكون أيضا خليفة الفالوطور 
(حملة الفالوس/القكيب في اعياذ ديونيسوس), الذين كانوا يسودوت 
وجوههم بالسخام, ويلمبون أدوار العييد الأجاتي. ومن هت كان قناعه الأسود 
الشهير يقول يان كوت: »فد كان المهرج الأصلي (هارليكان) فيه شيء 
عن الحيوان والتون [جني الغابات] والشيطاء 
يلبين قناعا أسود ب إنه عقريت الكركة: 757 


.-. وهدّا هو السبب في أنه كان 


إن هارليكان في الثهاية ليس مسوى شكل عضلي ‏ حركي آساسنا زادته 
الإيفاءات إيقاعا, والشقلبات 


«لكل شقصينة هذ مبحدوة من الإيعاءات. فإِنَ هارتيكان يعرف الأيماماحة 
كلها... إن له ذكاء الشيطان» .)١١4(‏ إنه شاعر البهلواتيات الأول: تعآما كما هو 
زميله - على قائمة الخدم الطويلة ‏ بيير؛ أو يدرليئو؛ شاعر الصمت, 
وبريجيلا المحتال, الخصم التقليدي لهارليكان. ولا تنتهي القائمة: قهناك 
المحظية اللعوت, صديقة هارليكان. كولومبين. وامير المشاحنات سكاراموش, 
واليلبانشو... وضي مثل هذا المجتمع الحاقل بالخدم كان لابد من سادة آفاقين 
مثل بنتالون: العجوز المتصنابي, البخيل, والدكتور: العالم الجاهل, المقرور: 
والغايتن:؛ الفتوة المتقاخر؛ المتيجح. القواد ...!٠"*(‏ إلخ. 

إن هؤلاء جميعا وغيرهم من الشحوص السريالية القربية. مم الأسلاف 

الحقيقيون للكثير من آتضاط الكوميديا العراثسية خصوصا. والكوميديا: أو المهزلة 


بصفة عامة؛ ومنها بتروشكا ‏ مثلا «صاحب الوجه الملغز. .. الأسطوري الغامض.. 
الذي ظهرت الدمية الخاصة نِه عندما تم لها تماما تثبيت وإظهار مجموع.سمات 
الشيطان الثى حدذها سكاراموش.,. فالمروسة لم ترتّد لنقسها شقط لباسه 
الأحمر, ولكن قناعه الجهتمي أيضا؛ وبهذا ققط استطاعت حفظ تقَاليد الثنافة 
الوطتية الروسية المتدثرة. والممتدة بجتورها إلى ازمنة الوضية,١"").‏ 

أيضا فهم جميعا أنماط وعدت لنفسها مكانا متميزا قي مجتمع المديئة, 
زعم أصولها الريفية؛ فهناء في المدينة يكون اتجو مناسبا لمفامرات من هدا 
النوع؛ مفامرات العشاق. والأفاقين: وكل ما يفرزء مجتمع يتحول تحولا عميقا 
مثل مجتمع المدينة الإيطالية في القزن السانس عشرء حيث تشهد افول نجم 
وميلاد اليورجوازية التجازية, يأسواقها ومقامرات 
السشر ؤالرخلات التجارية: ونْشاة الأسواق والموائئ الكبرى: وهنا أيضا تنشط. 
الاحتقالات والكرثقالات الجمافيرية. يكل ما فيها من مجون وفحش وقلب 
للمعايير الراسخة, قمع انتعاش الحياة التجارية: يزداد فمر القسراء؛ ويتزح 
إلى الدن ألاق من الفلاحين بمد شبوط أسهم الحياةٍ الزراعية. في هذا 
الما الجديد ؟ والشحون يظروف منية قاسيةة وهنا الخليط غير المتجاس 

من اليشس, وفي ظل مثل هذه الفترة من فترات التحول الاجتماعي تننعش 


الإقطاعيات القد: 


الكوميديا عموما بجميع اتماطها؛ وخاصة الهزلية متها: إد تتضح يعمق حدود 
الشوارق الاجتماعية:؛ والصراعات الطبقية: ويضنح من الطبيعي أن يتشكل 
التمط القتي اتشمبي في مواجهة الثمظ الرسمي المعياري للفن: وللحياة 
ويا تتضع ملامع الأنماط الاجتماعية المتبايئة الموجودة غادة في أسواق 
المدن والموانئ. 
على الرغم من أن ممثلي الكوميديا ديللارتي الإيطاليين قد ثيتوا لأنفسهم 
تقاليد خاصة بحرفة التهريج توارثؤها جيلا بعد جيل. إلا أنه يمكن القول إن هذا 
الثوع من التمثيل الهزلي الازتجالي كان في حد ذاتة عتصرا من عناصر الثفاقة 
الشعيية الأؤروبية في العصون الوسطى, ومن فتا إن التاريع قد اخحتقظ 
بالأنماط الفلية التي قدموها. ذون الوقوف كتيرا غلد شخصية المؤدي أو اللاعب 
الحقيقية: جريا على تقاليذ الإبداع الشمبي الشغنهي, والجسمي في آن:.. وكما 
يول باختين: »فإن مهرجي المصور الوسطى كانوا هم حملة الأشكال الحيوية 
للواقع وللمثال معا. ومثل هؤلاء غاليا ما يكون موقعهم على الحدود ما بين الحياة 
والفن. فلم يكوتوا مجرد اناس مشحكين. أو حمقى (بالعتى المياشر) ولكثهم 
أيضا لم يكوتوا ممثلين كوميديينء!'''!, ومن ناحية أخرى إن ياخثين تفسه 
يرصد بعمق سلامع الظاهرة الأم التي تمثل الزحم الحاضن لكل هؤلاء؛ وهي 
اثقافة الضحك الشعبي, وتنحصصر في ثلاثة أشكال: 

© أشكال الفرجة الطقسية [نمط الأعياد الكرتفالية ,المساخر»: عروض 
الساحات الهزلية: الفصول المزتجلة). 

© الضحك اللفظي (أؤ صور الباروديا اللقوية) ويشّمل عدة اثواع: ششاهي 
مدون ‏ فصيح . عامي. 

© الأشكال والآجناس المختلفة لأحاديث الساحات الشائمة (السياب 
الإشاعات ‏ التعليقات...إلخ) . 

إنها هي الأشكال الثلاثة نفسها التي مثلت. ولا شك: الدخيرة الحية لممثلي 
الكوميديا وللمهرجين عير العصور. وشي الأشكال التي حملت بذرة الف 
التمثيلي الحقيضي: فن القناع ..وكما يغرر عاررخولد قإن «فكرة الفن التمثيلي. 
التي تقوم على أساس تقّديس القناع. والإشارة. والحركة .. إتعا ترتيط 
ارتباطا وثيقا بفكزة العرض الشهبي (9'" 


القسم الثاني 


ض الأدا.... مفارقات تقنية 
وحلول عملية 


يقب ل أى يستخية هذا التعالم 
ويشبل - أيضا - 
ا امد البق 
الواقتمي [المسوح - الديكور- 
الفشين) يمكن أن بيشار إليه. 


على اء 


وكنأه تيم في الحالم 
التحيدي م 

كير إيلام - سيمياء 

المتسرح واللد روما 


| الرهضا والسد الكن... 
فضاءات الحرية! 


| ١-الممثل‏ الشكسبيري... سقوط الأقئعة 
يقول بيقر بروك: »إن المسثل الفع. الملمق. 


الوجوه التي تحكسبها هذه 
المسرحيآت الوجوه التي تصلح غذاء ل «أنام,!"""1, 
بالقغل تمن عنا بالذآت: هن عند شكسيير تظهر 
الصورة الحديثة لفن الممثل يكل ما تحمله من 
مقارقات نهسية, واجتماعية, 
ا 
١‏ 


أكثر فاكثر من جمهور الصالة: عاريا عن آي 
فناع. وهو الأمر الذي عملت خشية المسرح 
الإنبزابيتي ذاتها على تكريسه, أواخر القسرت 
المبارع #تت. 

فقد أصبح الجمهور يرى الملامح الشخصية 
كوجه ويدي الممثل في إطار/كادر قريب 7 »دان 


ومن ثم أصيح يتابع غن قرب مغرذات الآداء, 
ومن الطبيعي أن يعمل هذا غلى إذكاء كتصور 


امكل بهنوراتيته ونوج سيتة: فصوا هة 


اناناالاخر 


الآخر/الجماعة: يمد أن كان لوقت طويل متسساقا لفكرة التوحد الكلي ممهاء 
وايضا ان تاخذ شكرة العرض الشخصي ابعادها النقسية المرضية كاملة, كنوع 
من أنواع حب الظهور: أو آل 0055لة. وأن يزداد التماس بين ش خصية 
الممثل: والشخصية المثلة: التي لم تعد مجرد قناع خارجي, يعمل يصفة شيه 
مسستقلة عن ذات الممثل؛ أو الشخصية. بل شحخصية. أو اتاب كانية 
تطالب لنفسها بحق الوجود داخل الكيان اليشري/الممثل! 

ومن ناحية اخرى فقد أصبحت الفرصة متاحة, أكثر من ذي قبل, ثلتغبير 
عن مشاعر الإغجاب الجماهيري المتصاعدة 
الفموسن 0 الرطني بالماثلينة' والممثلات اللواتي صار لهن الحق ذ. 


في الوجود 


الوقت. علاقته المبدثية بالطفوس والأساطير؛ وعلى خشبة المسرح المكشوفة 
اتلك لجا شكسبير. ومماصروه, إلى محاولة تقي مفارقة المسرح الجديد 
للعالم, والاقتراب من الجمهور لتحقيق فكرة المشازكة: وذلك يوساطة مجفوعة 


من الحيل, والأساليب الملعحمية (الأحاديث.الجاتبية. المنولوجات مزدوجة 
الثوجه ‏ للزمين وللجمهور معا ‏ المشاهد الكوميدية ؛الترويح الكوميدي» أدوار 
البهاليل والمهرجين. الأغاني الجماعية. ٠‏ المسزح داخل المسرح - مثل مسرحية 
هاملت التي قدمها داخل القصر الملكي ‏ ظهور الشخصيات الغرائبية كالأشياح 
والساحرات...إلخ). وهكذا أصبحت هناك نوغية من الجمهور تدر قن الممثل 
كتسلية خالصة /60181318:007 بصرف النظر غن سير الحوار الدرامي ذاته! 
وبالنالي «فلم يكن شكسبير محنيا ٠‏ بقدر منا كان معثيا 
يخلق التآثير المسرحي, أو الشعري, 

لقد شكل هذا النوع الجديد مِن فتون الفرضن المسرحي/الشعري, حدوذ 
الرؤية الشكسبيرية للمالم: هذا الذي ليس سوى :سرح كبيره كما يقول 
شكسبير ثفسه. فلم يكن بوسع رجل اللسرح اللشامل هذا أن يرى العالم كله إلا 
هكذاء أني مجرد لعبة تظاهر كبرى, لا يكون الإنسان فيها إلا كظل::. ممثل 
مسكين قوق خشسية المسرج يؤدي دوره دأخل دائرة الصراع الاجتماعي 
الطاخنة : فقط من اجل تعريف ذاته. والحصول على خريته الشخصية هي 


الاختيار. في ظل عالم يتحول بقسوة من الهيمئة الإقطاعية, إلى البرجواذية 
التجارية الصاغدة! 


هكذا وجد الممثل نفسه _مثله مثل إتسان عصره - عاريا أمام ا موأة::. 
مراة_الظبيعة. الاترى نوى سنة الريك ييواجببهاء وترونهاوقلتها السيق 
أعام الأسئلة المصيرية..,. أستلة الكيئوتة: اكؤن أو لا آكون! وبالتالي أصيح 
المثل فضطرا إلى العمل وَفْتَا للأسلوب الطبيمي في الأداء. تحقيقا لمبدآ 
الصدق الفني. ومن أجل تذويب الموارق الظاهرية الفاضلة بين المسرح 
والحياة::: فقد وعى شكسبير المعتى الحقيقي للوهم المسرحي, القاثم على 
بين المثل والشخصية؛ وما بين الخشبة ‏ كصورة 
.مصغرة للمالم ‏ والصالة كجزء من العالم: وشو الممتى المعاذل للمقارقة 
الوجودية الأصلية ما بين الحقيقة والكذب: ما يين الطييعة الخيرة الا 


اللمع؛ مقازقة الماضي والحاصر. الموت والحياة, 

وقي مسرحية هاملت يتوجه البطل (شاعر ومثقف عصر اللهضة المتمزد) 
هاملت إلى رئيس الفرقة المتجولة انتي استدعاها لتقديم عروضها داخل 
القصر بمونولوج طويل؛ يعدد فيه مساوئ التمثيل التمطلي الايتوت| جني 


من لمر . كمرآة للعالم: وللنقس البشرية؛ وهو كشف ما يعتمل في دواخل 
المشاهدين من مشاعر واتفعالات: وهو بالضبط ما كأن يريد تحقيقه من هده 
المصيدة.. : فالمسيرحية لديه ليست سوى مرآة/مصيدة قد توقع بالمجرم حين 
يشاهد جرمه ممثلا أمامه قينهاز ممترطا يذنبه 

إن الإمكانية الكبرى التي جاء بها هذا الفصل “نجديد من فصول تطور الفن 


الدرامي التمثيلي. هي ديناميكية الشخوص الشكسبيرية, الثي لم تكن موجودة 
من قبل: قلم يكن هتاك سوى الأثماط الثايتة للنواطف والخصال البشرية, كما 
كان يعرضها مسرح المصور الوسطى الديني, مسرح الوعظ ال مباشر 
دبناميكية داخلية تنتجها أفمال الشخصيات. وحركة الحدث المتدفقة بشكل 
طبيمي: فإن أي لحظة عند شكسيير يجب أن تكوئ في أهمية أي لحظة أخرى,. 
وكل من يتكلم يجيه آن يكون هو صاحت الدون الرئيسي حين يتكلم ١*١‏ كما 

يقول بروك -... ايضا إن بساطة الشكل وشعبيته. أو الحميمية 1 
فرضتها الخشبة الاليزابيثية, وطبيعة جمهورهاء هي ما منحه ذلك الصدق 
الكامل, القرين.-- قا ملك 


انذي تراه هي البدا. 


اثقا, عستبدا برانه. يرفل 


في هناءة العالم الإقطاعي الساكن, لا يليث حتى يا 
صارخا؛ يعد تسليمة مملكته لا 


دويضرب في الآهاق 


وتمزيقها ب#ورن و ع ددر 

عميق التفكير: واكشر طيبة من دي غيل... حتى ثراء في صورته النهائية ‏ | 

طن بها بهلوله الحكيم ‏ كذي من مجاتين الشوارع؛ والساحات؛ 2 
وهكذا نرى مكيث القائد المنتصر., العائذ عن الحرب ظاقرا؛ متثشيا ... 


المقصئلة الدموية؛ مقصلة الدنب والندم: الانتقام والثاز 
إن هذه الديتاميكية: أو التحولية؛ والإصرار على مقاربة الطبيعة في كل 
0 


5 الل ع مرا هلع 


اللبدع. الذي كان ييا حوله من صور وشخوص حقيقيين, مثل جاره 
المجتون. قاتل أطفاله؛ فى دور لير.:. ولو أن هذا يشَبه ما كان يمعل أستاذه 
ماكلن في اعتماذه على ملاحظة يهود لندن؛ من آجل إعداد دور شايلؤلت 


الخلاف النظري الذي اشثمل فيما بعد, عسوتصطعك] (ماكلن], 
والإلهام" ) «فتافنزودم! الطبيهي !”*') (جاريك, وايضا كليرون, كين, ساره 
برئار...) كاتجاهين في الأداء, وهي المقارقة الأساسية التي استتد إليها بحث 
ديدزو حول مقارقة الممثل؛ فاا التي تعتمد بشكل أساسسي على إيداع 
الممثل الواقعي في الحركة. والالقاء. تستيعد أي مشارية بين شخصيته 
والشخصية الممثلة. في خين أن الممثل الملهم (الماظفي. أو الرومانتيكي) يكاد 
يفارق شخصيته نهائيا عند تجسيده لدوره, وهو الاتجاء الذي اختفى ياختقاء 


أصصحايه هن الممثلين العظام؛ ومن ناحية أخرى فإن الممثل الميال إلى مثل هذا 


المس الشيطاني الذي يصيب الشخوص يكاد يكون هو الملامة المميزة لهذا 
المسرح. وشخوصه يكاملها (هاملت ‏ اوفيليا ‏ لير : مكبث...إلغ), 


غي قت مقه اللقغ المرسية 


7 القضاء المسرحي المزدوج 


ول اوجستو بوال: ليس هناك خيوان «يدخل إلى خشَبة المسرحء بل 
الك من يسحيه إليها دون آن يكون مدركا لماهيتها, ذلك أته يبحيا 
باستمرار مِي فضاء واحد. فو الفضاء الميزيقي....(”*'). فالسوح 
اكتشاف إنساني خَالص. فالإتسان هو الكائن المزدوج, الذي لق لتقسه 
كونا آخزخيائيا؛ جمالياء في مواجهة الكون الفيزيقي. الواقعي الي 
تشارك فيه بقية الكائثات.:. ومن هنا تكون المهمة الأساسية لأي ممثل هي 
بالضروزة آن يحقق المعادئة السرحية الجوهرية (أنا - هنا - الآن) أي 
تاكيد حضوره كشخصسة (انا) قاعلة هر, الفضاء المسرحي المزدوج [هنا). 
الخيالي والواقعي. وأن يكون قادرا ‏ ايضا على الإمساك يأطراف الزصن 
الهارب (الآن) وتثييته أو تكثيقه ليصبح قادرا على احتواء حياة بكاملها 
خلال زمن العرض: وهذا بالطبع وقق شبكة متظمسة من الحركات 
والأصوات والأيقاعات المتداخلة, الثي تشكل في مجموعها إيقاع العرض, 
يقاغ كل شود غلى وإيقاع الدور (الشخصمة): وهو ما 
يستشمره المتلقي بصريا وسمعيا؛ ومن ثم وجدانيا وغقليا 
ذلك آن:الحضور التمثيلي ينشأ قي الأساس - كما اكدنا مرارا - 
تجسيدا لحلم جسدي, ؤمن ثم فلا يمكن إثباته إلا في وجود أضلاغ 
المثلث الدرامي الثلاثة مجتمعة [الممثل ‏ المكان ‏ الزمان): هما يمتح هذا 
المثلث دراميته؛ هو التجسيم؛ وبالتحديد هو ازدواجية آضلاعه, ومن ثم 
تحوله إلى منشسور ثلاثي الأيماد. يشير إلى تكوين دراضي حيء وإلأ 
قتسييقى هذا الحضور مجرد حضور سزدي: يشير إلى عالم زواتي. 
سيتمائي: تموتجي/تمطي: فحضور الممثل في الزمان والمكان الآنيين, هو 
ما يعطلي للمسرح خصوصيته. ومعتى وجوذه. ولكنه يعلم جيدا أنه هنا 
والآن يصقته شخصية دزامية. خيالية: وليس بشخصه فقط؛ والجمهور 
أبضا يعلم ذلك؛ مثلما يعلم, ويقبل, ان هذه المنصة هي كون/قضاء 
خيالي [إلى جانب كونها متصة المسرح القوفي ‏ هثلا ‏ الواقع في قلبٍ 
القاهرة. شي ميدان المتية الغارق في صراخ الباعة وا منادين: والخشد 


المتقير ياستصرارا) 


انانب اباجق 


فالمكان السرحي ليس مجرد مكان يتميز يأيعاده المادية: المحسوسة 
لكنه أيضا قضاء خيالي..- وبالفعل «غالمكان الذي ينجذب نحوه الخيال, 


الذي لا يمكن أن يكون فقط هو الساعة. أو اكثر, مذة العرض؛ في اليوم 


الحدد من ايامنا الحاضرة؛ بل:إته يشير إلى رصن آخر قد يبعد عنا آلاق. أو 
مشات؛ أو حتى عشرات السنين. ٍ 
وأيضا فإن العتصر الخيالي الوم لى هتأ شي خركة الأحدات الدرامية 
خلال الزمن الواقعي: بحيث يمكن أن نشهد في ساعة, أو ساعتين. مرؤر 


وجودا بين جمهوره الذي يستمتع بمشاهدة هده السلسلة من التحولاث 
السحرية.:. تحولات الممثل في المكان والزمان ‏ المتحولين بدورهما 

وكما هو معروف. فا مسرج :78:601 في الأصل من كلمة بمعنى يشافد 
4018لا فالمسرح "لانان:71 كلة تشير إلى مدرج؛ أو مكان المشاهدين قيل أن 
تصبح عنوانا لنوع تي بعهقه: ومن عون المشاهدين. او كان الخاص بهم 
لا يصبح له وجود إلا على الور فقظ. فا مسرح احتفال لا يتحقق إلا ني ذلك 
اللقاء الحي ما بين جماعة الممثلين والجمهؤر*؟. ومن المعروف أن المكان يلعب 
دورا أساسيا في شكل هذه اللمارسة الاحثقالية؛ وهو يخضع في تنظيعه 
المجموعة الفوامل التي تشكل دوق الجمهور, المرتيطة بطبيعته وعاداته وتقاليده 
المناضلة هي وجدانه عبر القرون, وبالتالي فإن ما يقدم داخله من فنون لابد 
من أن يخضع لتلك العؤامل تضسها. آي أنه يخضع إلى أو يأخذ هي الاعتبار. 
ممهوم المشاركة كسلوك مير في تلك المعارسات: التي يطلق عليها ‏ أحيانا - 
تسمية المشاركات الجماعية. وكذا فهو يأخذ في الاعتيار ضرورات الطبيمة 
الجغراقية. والطرز الممازية المعتادة: والألوان والزخارف: انثي ثرسم جميمها 
ظبيعة الملاقة بين امؤدي والجمهور, آو بين الملضة والصالة. فثلما تحدد 


منه المسرخ إلتديم: مويصسالة الشاهدين. والأرؤقستر 
إككر يستسدعها لظن وكنت عرية تبسر هي اول 


كما يقول فسبيانسكي: إن الشكل المسرحي وحده هو ما كان يقرر. سير 
السرحية الإقريقية وهذا الشكل نقسهة هو ما كان يقرر وحذه سير 
مسرحيات شكسبير. وتضيف أن ها الشكل في النهاية لا بد من أن يكون 
اصورة للعالم كما يتراءي في خيال المبدع السرحي؛ فقد كان شكل المدرج 
الإغريقي. كمكان للمشاهدة. يحيط تقرييا بمتصة الثمثيل (الأوركسترا): التي 
تيدو مذيحا مقدسا,؛ ولكن حارج بهو المعبد. وليس في داخله حيث قدس 
الأقداس الممنوع دخوله إلا على الكهتة والملوك (كما كان الأمر قي المعابد 
اللصرية القذيمة). كان التعبير الأمثل عن وضع الإنسان كمركو للكون: وأيضا 
كان تعبيرا عن علاقته بآلهته... فقد كان شكل المكان المسرحي الإغزيقي 
الة امم غبارة عن مميد الأله ف قمة الجيل؛ ومته يعتد همد آو مدخل 
متحدر: 00011" إلى الأوركسترا . + وكان هذا جزءا لا يتجزا عن يتاء المرحية 
التراجيدية ذاتهاء حيث تدور الأحداث تحت يصر ورغاية ألهة آثيتا؛ جحتى لو 
كان دورها قد تقلص إلى مجرد الرعاية عن يمد- 

ومن ناحية آخرى فإن الشكل الداثري, أو شيه الدائري؛ للمسرج القديم. 
والقريب إلى حد كبسر من شكل الجرن الريفي الممروف (جيث تجمع 
المحاصيل. وأيضا حيث تقام الاحتفالات الزيقية) كان مرتبطا بطقوبن الحياة 
والخصوبة عثد الإغريق... فالدائرة كشكل, أو الحلقة: لها علاقة 
بطقوس التجلي والخصرة الديؤتيسية القديمة, بما لها من خواص الشعور 
بالأئقة والحميمية والحماية... قهذا الشكل المقتوخ لم يكن سوق مكان للألفة: 
أو كما بقول ريلكه: الدائرة:.. هي الشكل الذي يزيل مخاظر الريج..... ؤلآن 
أداء الممثل يختلف بالضرورة وفق الشكل المسرحي الذي يعمل من خلاله. كان 
على الممثل الإغريقي أن يعمل وفق الشرطيات التي اشرنا إليها من قمل, 
انتيجة لهذا الشكل: إذ كان لايد من أت يبدو تمثالا ضخما يتحرك يمهاية: يهأ 
في ذلك من حلول تقتية للشاكل الرؤية والسمع عن بعد. .وكما لاحظ سوريو 
ققإن اللمثلين على خشبة المسرع الدائري العازية, يثيزون من حولهم عالها 
شاعريا مكونا من دوائر مشمة تجب إليهم المتفرج! 


وعندما صار المائم الزومائي مجرد خلية دهوية لتعتال؛ وساحة للسيطرة, 
وتقسيمة واضحة ما بين سادة طفاة. وعبيد مطحوتين. كانت التسلية الأساسية 
لسكان روما وحكامها هي القرحة على خليات المصارعة الدموية: وأضيح على 


الدرج الإتمريقي آن يتحول لكي يصبع حلية للمتفة: يلهو غيها الجمهور ويضحك 
على الكوهيديات الفاقعة: وا ات السآخرة. وفل هتاك مكان للتراجيديا في 
مثل هذا الفالم5 وهكذا صار الممثل مود احوكة: وليس مهرجا بالغنى 
الفلسفي الذي توقفنا عثده آنفاء بعد أن ققد جدورم الأسطورية والشعرية 
القديمة, ولم يعد من اللائق أن يقوم شخّص محترم بمسارسة هذه المهتة التي 
الحطت إلى ذرك عنييد, وحيوانات جَلبات المصارعة ... وكما يقول شيجل: «تبدأ 
المهزئة غتد صعود الفيد إلى المسرح» 

وهكذا ترى الممثل في تحولاته التاريخية. داخل الأشكال السرحية 
االختلفة: فعندما تكون الكنيسة هي دار العرض: يكون هو تفسه الكاهن. او 
القس. المرتل, المؤدي لفصول العهد القديم. لمكتوبة باللقة انلاتيثيية, يبن حمع 
المؤمتين الذي بجهلون تلك اللفة, ومن ثم يصبح العرض وسيلة إيضاع ناجمة, 
ويكون المسثل/الكاهن هؤ الواعظ, المعلم: فالكنيسة تصبح حينشد هي المعادل 
المكائي للعالم. ملكوت اثرب. .ما يعود الزمام إلى الساحة الخارجية, 
اساحة الأسواق الشهبية, تعود الكرة إلى ملغب المهرجين, ليقدموا ميالفاتهم 
الكاريكاتورية الؤاعقة من أجل السيطرة على الحشد المشواثي من الجماهيز, 
ومحاولة إرضاء أذواقهم السوقية؛ الفجة. ولم تكن فصول الكوميديا ديللارتي 
الإيطالية اسوي عروض من هذا النوع تقدم على خشبات مؤقتة في الأسواق 
والساحات الشهبية.::أما عندما لا يكون العالم سوى بهو طهم تنيرم تنمس 
العرش الملكي ‏ فبي ظل الملكية الإقطاعية المستيدة ‏ يكون الممثل, على متصته 
المؤقتة. إما بهلولا مسليا تضحك له الحاشية: أو شاعرا مُجيدا يقدم بصوته 
وكيائه فروص الطاعة لجلالة الملك؛ لا يُنظر. أو ينخني إلا إليه. مرش الملك 
الجالس خارج منصة ١‏ يصبح هو محور العالم. مبتدأه ومنتهاد. الناي 
'تصنع لأجله الخطط المسرحية 566064 ات ع5ذا) (الميرّانسينات]... تماما كما 
كأن الآمر بالتسبة للمعبد؛ أو للمتبح الكنسي سسابقا 

وهكذا إلى أن يوئد المسرح الإليّابيثي بالشكل الذي توقفنا عنده: فقد كان 
الشكل المفتوع لخشبة السرح الشكسبيرني يتناسب تماما مع ديثاميكية يناه 
الدرامي وشخوصه..- فتحن نلهث في هاملت ‏ مثلا ‏ بين الأحداث المتدققة 
بين أبراج قلعة (السيثور) وحجراتها ودهاليزها خلف عاملت الذي يهرول 
كالفار في تعبة المثاهة الممروفة في اختيارات الذكاء الحديثة ..: وطي مكيث 


آيل بين ظلمة اليظل تمه 
وخيالاته السوداء. وبين الظبيمة الضاغطة التي دقعة تهوره إلى الدخول ممها 
في ممركة غير متكافتة تنتهي ‏ بالطيع - بأن تطبق عليه غاباتها : ويقثله واحد 


هن آبناتها - لم تلذء امرآة -... وهلا يظهر فَقَط كما أكدنا وتعود هنؤكن _ فن 
الممكل المحكرف بَمِمتَاء الكامل. فهو وحذه القادر على خوض هذة اللمبة 
السيكولوجية المفقدة. بكل تنويماتهاء وإيقاغاتها المشطرية دؤن آن تفقد خيط 
التواضل؛ الذي يجمع خيوط الحبكة المعقدذا*) 


وقي هذا الو 


كان النمط الإيطالي للمسرح [العلبة) قن بدا قتي تطوره 
ور لاتظور االخطاي تقطة تلاش هر منا 


يخلق العمق. آو اليعد الثالث... وشكدا تحولت المتضات ال مفتوحة يمناظرهل, 
خلفياتها : الثابتة إلى اللنظر المسرحي المحصور بين أجنحة. أو كواليس جانبية 
تفرش حالة الاثفلاق على الحدث وممثليه: وتخلق ما عرف بالحائط الرايع 
(سطع المرآة) الفاصل بين المثصة وجمهور الصالة... وقد ظهرت المقدمات 
النظرية لهذم التحولات المميقة في الرؤية اليصرية خلال القزن الخاصن. 
عشر على أيدي انين عظام, مثل ليوثاردو 0 

وكان هذا بعني تحولا في وظيقة المسرح تمسها؛ فبعد أنتم استٌّيّعد 
الجمهور نهائياء لحساب الممثلين, فالعلية كشكل ذي ميزات استشرازية. 
تكاملية: تطرح فكرة الإيهام باستخدام مصطلحات جديدة. مثل الهيمنة 
والسيطرة. التي يقرضها البوواز (البروسيتيوم) المغلق, المرتفع فوق اعناق 
المتفرجين..: وفكذا صار المجال مفتوحا لظهور فكرة الممثلين/النجوم. 
وسيطرتهم على مقاليد العملية المسرحية: بحيث تصمم لهم خطط الحركة 
(الميزانسيتات) ليكوتوا دائما في يوّرة الاهتمام: أو في متاطق القّوة على 
المتصة... وأيضا قن العلية تعني الحد من الحرية الجسدية للممثل نني 
المسارح المفتوحة. وتطلق العنان لسيادة الجستات [الوققات] المقتعلة: 
والأصوات الرنائة, وتكرس بعمق أهمية النظرة كمنصر تخاطب. وتأكيد: 
وبالتالي يضيح التركيز على وجه الممثل ونضارته. 


١‏ سما عل غك مواؤههء السرحية الث وشت في صو حال تة ادي تفصع اونحريس غ117 كات 


؟- جد لية الفضاء الزمني.... أو الإيقاع! 


قلنا إن الفضاء الجمالي الذي يحيا يه الممثل (والجمهور معا) هو مضباء 
مردوج زواقمي اخيالي)..؛ وأكثر من ذلك فهو خضاء مكاتي ‏ ؤمائي أيضنا 
فاذا كانت حركة الممثل دآخل المثاظر المسرحية,. وأيضا علاقته القيزيقية 
بزميله على الّشية: وبالجمهور هي دلائل مباشرة على حضورة الجسدي في 
المكان, ومن ثم حضور الشخصية المتشيلة. فإن هذه الحركة نفسها تكون 
إشارات إبشاعية ‏ بصرية على وجودة في الزمن؛ ووجودنا معه بالتاني... 
ولا يستثتى من ذلك الحصور الصوتي اللممئل من خلال الخوار الممسرحي: او 
القثاء؛ وكا الحضور ا وسيقي المصاحب للأحداث (مثل الألحان. وا 
الضوة, 3 )اع 


ثرات 
إيشاسية دائة على حرخة اللمتل في الزْمْن بشقيه 
الؤاقمي ‏ الخيائي/الدرامي. 

وإذا كان الرّمئ المسرحي المقتطع من سياق الحياة اليومية زمنا للاختفال 
أو للتسلية يعد يصوزة صا.زمتا غير مُّجّد بالثسبة للعقؤل الجادة التي 
لا تعنيها تلك الثرهات المضيعة للوقت:؛ هإن الحقيقة تبيدو عكنن ذلك تماما 
#النظظترة السدليئة ! ركة أنزمن: تمنع الزمن المسرحي. أو الاختفالي. جدارته 
الفائقة في حيائنا, قالجدوى الحقيقية لهذا الزفن تتمثل في انه أداة من 
أدوات الشواصل الزمني. كما يكون الاحتفال آلية من اليا التواصل 
الاجتفاعي. فهو يوصل بيتنا وبين ماضينا ذ لا يمكن إحياء الماضي إل 
بموضوعة شمورية, /**'!: (مثل الخكي, أو التمثيل: أو الغثاء...وغيرها من 
وسائل تنشيط الذاكرة) أن مؤاصلة الحياة على خشية اللسرح, قد تغني 
تأكيدا لاشهوريا على معلى استمرار الوجود في مواجهة شبع الموت. هذا 
الذي رآأيناه بشكل خاص هاجسا مقيما خلف الكثير من الأعمال التراجيدية 
العظيمة. وخلف الإبداع القني نسفة عامة, وحتى نتحقق عمليا من الحركة 
الجدلية للزمن هي الفن التمثيلي. قلابد لنا م الؤقوف مليّا غتد الإيقاع 
(كمفهوم وكعملية). الذي يظهر لنا كواحد مخ أهم فزاعد فن الأداء عموماء 

الإيقاع وجنام مصطلح موسيقي يدل على اوؤان النقم؛ والون القسام 
غمل موسيدقي إلى أجزاء جميعها ذات مدة واحدة؛ هو تعاقب مطرد 
لأزمان قوية. وأخرى ضعيفة. والوزن صيفة آلية والإياع إينداعٍ 


--- قضاءات الحرية 


إجمالي (1)... و«الإيقاع هو شكل من أشكال الطاقة» ‏ كما يقرر جاتشق 
- ومن لم فإنه ‏ مثله مل أي شكل 700 هو حالة توثر خيالي أو علاقة 
تفاغل مجازية تعيشها عتاصر معينة (صرتية[سمعية - خطية/يصرية) 
تكون في حالة تنافر. أو اخنلاف ‏ تناقض - وتنشا هذه الحالة أو الغلاقة 
خلال سعي هذه العناصر للالتثام: أو للانسجام, او الوخدة, ولك من جل 
إيراز وتجسيد مضمون كلي لآ يجسنّد إلا من خلال هذه المملية 'الجدلية 
من تشاقض ووحئدة:.. تناقض الشكل والمضسون وؤحدتهها ::: وإذاكان 
الإيقاع هو شكلا بمغنى ما ضإئه يكون ‏ أيضا ‏ الشكل «حامل الممون 
الذي لا نهاية لثرائه. وهو يمثل من خلال الف - الميدأ النشيط الخلاق م 
الكون.., إنه لض الكون 7*1 

وإقن ضالإيماع علاقة... علاقة قشأ عن وجؤد الشيء عي الزمن.- 
بقاع هو ما يترتب غلى الحركة, إنه علاقة وجؤد. وقد يكون الشيء 
الملقصود هو صوتا: أو حركة: أو مجرد لفتة؛ او إيماءة, كما أنه قد يكون 
شيئا ماديا: أو معنويا: ظاهرا أو باطنا. وهناك فثة كاملة من الإيقاعات 


يصدرها الممتل من خلال حركثة: وإيماءانه: وإلقآئة: بل وأتفاسه ذأتها 
وهو الأمز الذي يتطلب مته قدرة فائقة على تنظيم نشاطه الحيوي خلا 

عملية الأداء, من آجل الحصول على التنظيم الإيقاعي الملائم يين كل هذه 
الفتاصر... ومن ناحية أخرى, فإن لكل شخصية يؤديها الممثل إيقتاعها 
الخاص الصادذر عن ظروفنا المتخيلة الخاصة. فلكل فئة عمرية إيقاعها 
الخاص المتدرج من الشياب وحتى الكهولة. كما أن الظروف النفسية التي 
تمانيها الشخصية تفرض أيضا إيقاعها الذاتي, الذي قد يكون غتنافضا مع 
إيقاع العمر المفترض. فللفرح إيقاعه؛ وكذا للحزن. وللاشتياق | 
لليآس؛ وحتى للملل إيقاع... آيضا فإن الظروف الاجتماعية التي تحكم 
حياة الشخصية لها إيقاعها المتصل بالطبقة الاجتماعية. وبالمهنة؛ وبالحالة 
الاختماعية, فلأهل الريف مثلا 
اهل المدن,:, كما أن لأهل اليادية إيشاعا؛ قد يتمارض وإيشاع حياة 
الحضر.,: ولأصجاب المهن الخاضة مثل المحاماة: أو المحاسية: وعيرهمنا 
من الأغمال المكتبية: أو الذفتية. إيقاع حاص يختلف عن إيقاع أضحاب. 


الجرف المختلفة وهكذا: 


إل هذا كله يشير يصفة خاصة إلى جأئْب مهم من جوان الفن التمثيلي. وهو 
اللجائب المتعلق بالبحث الإبداعي. الذي يفرض علي الممثل جهذا شاقا متواصلة 
خلال عملبة بناء الذورء لضبيط إيقاعه الذاتي: مع إيقاع الشخصية! ومن ثم خلق 
الاتسجام أو الهارمين بن للوصول إلى إيقاج موحد متضيط الدور 
ككل . وحتى لا يقع الننان في خطأ التطويل. أو الإملال من ناحية: او التكذيف 
المخل من تاحبة آتخرى, هالنظرة الملمية المدققة إلى معتى وأهمية الإيقاع في 
عمل المعثل: هي منا يؤكد على خصوصية إبداعه. وعلى صعويته: الناجمة عن 
تلك الشرغلية التي قد لا يحسب لها الجمهور العادي حسابا, والتي ققد تغيب 
أيضا عن ذهن الممثل العفوي, المتدقع إلى غياب الممارسة غير مبال. 

فده الإيقاخ : 1 


.بين ال 


- بوسف مظهر! ‏ أي حأمل اتحركة في 
الوقت الذي هو فيه نتيجتها المباشرة, إذ يكفي أن تحدث الحركة حتى يتولد 
الإيضاع تماما مثلما هو الأمر مع اللفة, قبالئسية للشاعر ‏ مثلا - كما يشول 
(فاليري) يكفي أن تنطق الكلمة او تهمس بها داخلنا حتى يولد إيقاع القضيدة: 
وكما يفصل (هنري ميشوينك) في كنابه (نقد الإيفاع) هتاك ثلاثة أتزاع لابقا 

١‏ الإيقاع اللقؤي: والمختلف من لغة إلى !شرى. قلكل لغة إيقامها 
الخاص: وهو ما يميز إيقاع الكلام عند أهلها. 

7 - الإيقاع البلاغي؛ وهو المرتبط يعلوم (البيان) الثي تشررها التهاليد 
الثقاقية لكل مجتمع 

" - الإيقاعٌ الجعالي؛ وهو مأ يختلف باختلاق وسائل التعبير ندى كل 
فنان» آو شاعر, أي ياختلاف كل خطاب فردي على حدة, لكل فتان إيقاعه 
الجمالي الخاص: الذي يطبع به إنتاجه الفتيل”!', 

وبصفة عامة فإنه يمكن ‏ وبالطريقة نقسها تغرييا ‏ تمييز أنواع مختلشة 
من الإيقاغ (وليس اللغوي فتقط). فهناك مثلا الإيقاع الحركي اليومي الممتاد: 
الذي يميز كل جماعة بشرية معيثة, وهناك الإيقاع المجازي (المرتبط بالبلاغة 
الحركية ‏ اليصرية) المرتبط بثقاليد الإبْداع القتي اللسرحي في كل حضارة: 
كماآن هناك الإيقاع الحركي الجمالي الخاص دكل مؤدٌ على حدة. 

ولو عدنا إلى تمريف فاموسي آخر للإيقاع فستجد أنه هو «التعاقفب 
المننظم لماصل رمتي. أو لسلسلة فواصل زمنية, قتحدد خطوظها يأصوات, 


وحزكات, ويتشديد 


اثيا :.»: أو هوء «التجدد الدؤريي 


... قضاءات الحرية 


الجسوعات داخل سلسلة: قالجموعات #امدرس يها ا 
كل هشهاتقاصلا رُهئِيا معيدا إن إيماعا تبركه ريما يتصايل ايذ 

كتعزار للفواصيل..بم [15'). ومكنا 0 
الخيط الذي بنتظم وحدة الوجود في الزما: 
انسجامية, مثل عقد متظوم بإتقا. 
يتحرك, كما يشعل قي الحياأ: 


: 00 
اليجعلها تبدو حالة, آو غملية 
غالممئل لا يتحرك غلى الخشية حين 
أو شعّص آخر (مهما بالغ في واقعية 
ادائه)) يل يتحرك في سياق درامي؛ أو تشكيلي متتظم- والإيقاغ هو نفسه 
شكل هدا الانتظام: أو الثوافق: أو للق إنه هو النظام الذي يحكم عملية 
الإيداع يرمتها 
ومن هنا تصدق مقولة (كزيج) “لصائية يان الإيصاع الذي هو جوهز 
الرقص, هو العفود الأساسي للفن المسرحي؛ وتضيف بل إنه العمود الأساسنى 
اللفن عسموما, فلو كانت عملية الإبداع القتي في آأيسط صوره هي مجرد 
'مجهود جسمائي - فيزياث به الفتان؛ شلابد من أثهأ ستكون بالتسرورة 
عملية إيقاعية: إذ إتها ولابد ستكون خاضعة للترتيب الإيقاعي؛ الذني بحكم 
النشاط اليدني للإنسائ. وهو الترتيب الذي يستمد انتظامه هن عملية 
التتفس ذاتها؛ تلك العملية التي تتحكم في سير باقي العمليات النجسمية. يدها 
من تبضات القلب وانتهاء بحركة الأطراف... وهي غملبة إيقاعية: اولا 
وأخيراء تقوم على أساس الفمل/الشهيق: ورد القعل/الزقير. وهي عملية 
روجية ايضا ‏ كأي عملبة إبداعية ‏ أفلا يكون الإيفاع إدن هو جوهرها (إيقاغ 
الروح) بوصقها تعبيرا عن الحياة والوجؤدة 
فالإيقاع ‏ إدن - هو معنى الحياة ودليل استمرارها وهو ايصّا صورة 
إنسان بالوجود الكلي. وعمليا فإن النظام الخاص الذي يتيعة 
أدائه الصوتي؛ وحركاته وإشاراته, هو تظام إيقاع يحتوي 
بداخله عناصر مختلفة (الشركيب ‏ الختف. النوع- التكران: الؤعدة _ 
التناقض): والوظيضة الأساسية لتدريب المؤديٍ هنا هي مساعدته على 
الوصو إلى النقملة التي يقخلق علدها ويصوزة إبداء 
اللمقد, بحيث يعمل شيما بفد بشكل لا إرادي. وهكذا تتضّح. 0 


التتريب غلى التنفس الصجيح. والعميق بالتسبة للمؤدين بصمة عامة, 


واحمثل بصعة خاصة - 


نمت بحو 
4 - أدوات الممثل التعبيرية 


ئيس هتاك شك في أن الذخيزة الرئيسية لأ فنان هي ملكة الاحساس 
الحيء المرهق. بتفسة: وبالعائم من حوله .., إلا أن المعثل بالذات يحثاج إلى اكثر 
من هذا .. قمئدما نقول ‏ مثلا ‏ إن الفتائ في حاجة إلى الإخساسن بآدواته التي 
يستخدمها لتحقيق عمله الإبداعي: يكون معنى هذا بالنسبة إلى الحمثل أنه 
ايحتاج إلى إحمناس غال بحجسده: وصوته.., وبالجملة الإحساس بنفقسه. شكلا 
وموضوعا ,خارجيا وداخليا: حاضره وذكرياته. وهنا يعني أن الممثل يحتاج إلى 
أكشْز من نوع من الأحاسيس... فإلى جاكب الإحجساس الداخلي كندعماعوومح 
(الإحساس الفضوي الداخلي بالسده, وآخداله]... متاك الإحسابر بالشكل. 
شكله هو بالتأت أو بمعنى ادق - الإخسسساس الحركي قاد طاودم ما أي 
الإحسائن بوصّع الأطلراق وحركاتها بائنسية إلى الجسم وإلى يغضها النمض. 
وغلى الإحساس بالجهد والمقاومة'*') إد لا يوجد إحساس من دون الجسم - 
كما يقول آرسطو-.ولكن الإحسساس قد لا يكون شيتا من دون المعرظة: أو 
الإدراك سواء أكان هو ما يمرق نتفاذ السصيرة: أ؛ القدرة على الملاحظة. أو 
الإدراك الحسي 760000400 آي ما يمرف في علم النفس بالاستجابسة 
لا للاشكال من حيث في اشكال حسية, يل باغتيارها رمورًا واشياء..,) إدراك 
الوجود المحيط: أو الشعور يحضوره الخاص.., وهو ما يختتاف عن الإدراك 
الذهني, آو التصور 0068060© للؤجود الفعلي الي قد لا يرتبط بالإحساس 
نهائياء فهو موجود يصرف النظر عن طريقة الإحساس به 

ومن عتا فالممثل يحتاج إلى عملية ضيط وتنظيم لك الإحساسات 
والإدراكات الث 


ة بحيث يمكن استدعاؤها في أي وقت, وهو ما يسمى 
بالاستيطان 1100تعم+م:0) أي تلك المملية | 


في الدّهئ من إحساسات بقصد وصفها لا تآويلها: وهناك آيضا عملية 
التذكر 2178 إها للماضي البعيد أو القويب زَسْيما يعرف بالتاكرة 
الانقمالية روعالا 1741م التي تعمل على استرجاع الذكريات مصنحوبة 
يشجناتها الوجذا, ويمعنى آخر قالاستيطان هو عملية ملاحظة المرء 
للجائب الداخلي لحياته المقلية الخاصة: وهي عملية تسم له بتوجيه 
مظاهرها (تجارب الفعالية, أفكاو. أحاسيس... الع 


“تار 


اعد مونم اتويت 


وبصرف النظر ‏ مؤفتا - عن الخلاف النظري حول أسبقية الشعور/المعاناة: اخ 
القيمل/التجسيد .. (وهو الخلاف الذي تتشكل على ضقتيه الفروق: والتبايئات ها 
بين الملذارسن والمناشع المختلقة للقن التمثيلي: بل وبين اقطاب المدرسة الواحدةكها 
اسئأتي على ذنك هي الصمحات التالية...) يمكن القول إن تنظيم العمليات الشعورية 
والإدراكية للممثل هو ما ينظم ما يقوم به من أشعال مستفرة ذاخل المشاهد 
الشتايعة. وهو ما كلق وجوده المحسوس داعّل المشهد. آي أنه هو ما ينظم غمل. 
المغثل ككل. او طريقة اسستخدامه لجسده وصوته بطريقة انفعالية مناسية للظروف 
المتخيلة انتي تميشها الشخصبة: أو التتي يعيشها هي في إهاب الشخصية 


| - 4 لفة اللحسد...الأوضاء 


#التقنات الحركبة 


إذا كنأ قد تحدشًا من شبل عن الحضون: الجسدي للممثل, وأيضا عن أهمية 
تغأبير وجهه 117 كعنوان وجوذه قوق المتصة, وفق المنظور القريي..- إلا أن 
جسد الممثل؛ وصوته, قد لا يكونان هما أهم ادواته الإبداعية فقط بقدرما 
تكون الطريقة: أو الثقتية: التي يستخدم بها هذا الجسذ. أو الصنوت. في تجسيد 
الشخصيية. 'زمن هنا تتعدهد تقنيات المثل؛ أر أرواته الأبداعية 8 يات 
حركية متنوعة. إلى التقنيات الصوتية. جنبا إلى جلب مجموعة أخرى من 
القدراث لايد من توافرها لدق كل من يمارس مثل هذا النشاط الاتصالي (مثل 
اللفة ‏ الذاكزة ‏ التعبير ‏ الاستقلال التسبي لسلوك الشعصية عن التغيرات 
العضوية؛ والنفسية الثي تمر بها..:)؛ فيما يشكل في فجموعه أسسا متكاملة 
العمل الممثل في المكان والزمان. 

والتقنية هي ما يحدد لفة الجسد. باغتباره إشارة إلى شيء آخر غير ذاته: أو 
غير صاحبه/الممثل:.. فالجسد الممثل يشير إلى شخصية؛ أو موقف. أو وضع 
اجتماعي؛ أو حالة سيكولوجية معيتة بل قد يشير أحيانا إلى شيء هادي [زهرة. 
اشجرة:..إلخ) في بعض التجارب الحديثة. وقد يكون لهذا الجسد يالذات لغة 
أخرى. مختلقة تماما عن ثلك التي يتظاهر بها [مثال لعب الشباب أدواز الشيؤع: 
أو لعب الفتيان ادوار النساء...إلغ). إلا أنه ياستخدام ثقة السرع, لغة الجاز 
الدزامي؛ يكون يمقدور الممثل المتحول عن طبيعته الحسدية. تجسيد الشعصية 
الجديدة. ومن هثا نقول إن الممثل يعيش حلما جسديا خاصنا, سرعان ما 


منه إلى جسد اليقظة من جدبيد , 


وقد عملت النظرة الحداثية على إدمناج جسد الممثل داخل الرؤية اليصرية 
لادية للمرض المسرجي (السيلوجرافيا), بحيث 


ولو أن هناك خالات يكون فيها الجالس أقؤى زملك 
بين خاشيته؛ أو قاضي محكمة...). وهكدًا تختلف ققوة التآثير الناجم عن 
وضع الجسسد الممثل باختلاف أوضاعه واتجاهات حركتة. 
يتموضع قيها وقؤفا : أو جلوسا ...كما يختلق أنثوي يالضرورة 
عن تأثير الآخر الرجل. وهكذا. وغني عن القول أن المفاني التي يطارحها 
الجمند الفرد, تختلف عن تلك التي يتخذها تتبحة علاقته بالأج. ١١‏ الأخرى 
اقترابا وابتهادا .+ إلخ. 1 


وقد توققنا طويلا عند ممهوم المحاكاة باعتباره المدخل الذي لابد من 
عيورة عند الحديث عن الفن النمثيلي. إلا أنه لابد من الإشارة إلى أن جسف 
المثل قد يكون إما جسدا محاكيا: يقلد بدرجة؛ أو بأخرى. صورة ما واقمية: 
باستخندام نقنيات واوضاع خياتية 0219| أو يكون جسدا تمبيريا. اكتسب 
ذلالة أكثر حمقا. بحيث يتحول إلى صورة. أو رمز ما فني له جماليياته 
الخاصة: مقطوعة الصلة بالواقع المباشر: وفي هذه الحالة فإثه بكون هي 
خاجة إلى استخدام 


وعلى هذا الأساس يمكن أن نقسم ١‏ اث الحركية عموما إلى 
نيات اغتيادية» وأخرى لا اعتيادية. وقيما يتعلق بالتقنيات الاعتيادية 
تلدرج التقنيات. الأساليب الحركية التي يستخدمها الممثل ضمن 
مجموعة التقثيات الحركية المجازية: إلى جاتب الحركات والإشارات 
التغوية/الاتصالية الخاصة: التي لا تهدف إلى تحقيق ممنى مباشر: 
يقدو ما تشير إلى معتى: أو ممان أخرى باطئة: آكثر عمقا:.. وهي 
بهذا تختلف عن الأساليب الحركية التي تستخدمها خارج المسرح, 
ولكتها تدخل إليه عند التجسيد الواقمي لحياة الشخصيات 
تتقسم بدورها إلى توعين: حركاث مجا: 
نفصله عتيما يلي 


اوهي 
وحركات نفهية , وهو ما 


-- اتصدءءب انحزييع 


أولا التقتيات الخركية اليومية: وتشمل جميع الجركات القي نستخدمها ضي 
خياتنر اليومية الاعتيادية. خلال مماربسة التشاط الحياتي التقليدي: 

(1] الحركات اكجائية (الخالية من الفرض): والمقصود بها كل الحركات. 
والإشارات المصاحبة: أؤٍ المساعدة, التي تستخدعها أثناء الحديث العادي. 
آؤ في لحظات الاتقعال. وهي حركات عامة وشخضية في الوقت نفسه: 
إذ إنها قد لا تختلف من شعب إلى آخر. ولكنها تميرّ ما بين شخص. 
وآخر, فلكل منا لازمة خاصضة أو لازمات (خركات متكزرة) يستخدمها 
بصقة مستمرة. إلى درجة أنها قد تصيّح وسيلة لتمنيخ شخ ها (كسمة 
إيجابية, او سلبية) 


مختصة بشخص بالذات, ولابد من أن تكون آلية بالنسبة إلى الفرض المقصود 
منها ... وهي الحركات: أو النظم الحركية. التي تعورف على استخدامها عند 
أداء أنشطة معيتة: مثل تناول الطمام: أو الشراف, آو المشي. أو الكناية؛ أو 
أذاء الأعمال المعينة المختلفة؛ وأيضًا بين جماعات مميلة (جماعات مهنية مثل 


 نيدادعاا‎ 


بين 32" 


رقية مختلفة, وكذلك 
بين جماعات: أو فثات: 
اثانيا؛ التقنيات الحركية المجازية: وعلى عكس سمة المياشرة الواضشحة 
في النوع السنابق, نجد هنا نوعا معينا من الحركات, التي تبدو كمفردات'لقة 
خاصة: قد لا يفهمها أحيانا ‏ إلا أملها بالذات. وأيضا فإن مثل هذه 
التقنيات تندرج منقسمة إلى مستويات ثانوية قمثلا هناك 
(|) الحزكات والإشارات اللقوية/الاتصالية: 
١‏ - ونقصد بها تلك التي تشكل ‏ مع اللغة ‏ وسيلة من وسائل 
الشواصل الإنسائي. التي ييرز يها يشكل خاص دور 
الإيماءات. التي يصدرها الرآس, والأطراف: واليدان. 
والأصابع: حيت نتحظ وجود عدد من الإشارات, 
والحركات المترادشة مع كلمات: أؤ جمل معينة؛ وأيضًا 
البدينة لبعض الكلمات واتجمل: مثل علامة النصر 
(حرف 08١‏ وعلامة التأكيد: أو الوافقة كإن..- وهي 


الأمريكيين ‏ لتصيح 


إشسارة عالمية مع الانتشار العالمي للثموذج الأمريكي في 
السلوك خلال النستوات الأ ومن خلال السيتما 
الأمريكية بالطبع (كوسيلة من وسائل الهيمنة الثقاقية). 
7 وهلاك خا هو معروف آيظا من لفة الصم واليكم؛ 
كإشارات يديلة عن اللغة المنطوقة: فهي تستطيع التعبيو 
عن أي سيء. لكنها إشارات تجريدية؛ منفصلة عن 
الأشياء التي تمي عنها باختصازها إياها: مثلها مثل لغة 
الاختزال الستخدمة في الكتابة... وهي إشارات اتفاقية: 
تبادلية بين مستخدميها وهي قدرة مكتسبة بالتعلم , 
(ب) الحركات والإشارات المسرحة [الغنية): 
هي التقنيات. التي يخلفها جسد المعثل داخل سياق النظم الجركية الني 
تحكم حياته في المكان والزمان المعيئين... وهي- عموماً - جميع الحركات 
والإشازات الثي استطاع المسرخ الأوزوبي. عير تاريخه الطويل: ترسيخها, 
كمفردات لغوية خاصة, إلى درجة آنها. وحين تستخدم شي الواقع اليومي, 
سرعان ما تسمى أو توصف بالحركات المسرحية: مثل تلك الطرق المعمنة 
علي المنشبي بخطوات معينة: مع اتخاذ أوضاع مميزة للرأس, مثلا.:: وكذا 
استخدام اليد بصورة مبالغ فيها, وما إلى ذلك من حركات تمتمد غلى 
الاستخدام المميز المدروس للجسم ككل في خدود قوانين التوازن والتناسق. 
من آجل تجقيق توع من التعبير البليغ ‏ الجمالي: ومن ثم تحقيق هارمؤتية 
متكاملة استنادا إلى قواعد التصوير الخطي, ومن بيتها - أو على راسها 
تحديدا - قاعدة التناظر أو (السيمتريا) القائمة على أسباس اتخات الإتسان 
(الجسم البشري) وحدة قياس كلية: بوصغه النموذج الأكثر اكثمالا للجمال, 
والقيم الإنسائية عموما. ولكنه تموذج تجريدي [مؤسلب] بالطيع, حيث 
تنقطع الصلة المنطقية في هذه الحالة التعبيرية ما بين الأصل والصبورة 
المجسدة على المسوح. 
ثالث نيات الحزكية غير الاعتيادية: وإذا كانت التقنيات الحركية 
اليومية تهدف إلى إجراء الاتصال, والتواصضل مع الآخر, فإن التقنيات 
الفئية المجازية تمدقف (في حالة العرض) إلى تحقيق الإدهناش, وإلى تحويل 
الجسد من صبورته اليومية. إلى ضؤرة افتراضية كشخصية درامية... آمما 


.-.فضاءات الحرية 


فهي - على العكس. تهدق إلى ملح معلوسات... إِد 
تبدو كآئها رموز لغوية تدعو المشاهد لقزاءتها بوصقها سردا لحكاية معينة: 
ولكن دون أن تستخدم الحركات التقليدية ‏ اليومية نفسهاء ومن ثم مهي 
تتماعل مع الجسد بصورة مختلفة تماما عن الصؤرة التي آشرتا إنيها هيما 
يتعلق بالتقنيات المجازية ‏ المسرحية. حيت يكون المطلوب هو تجريز الجسد 
وخلق قواعد جديدة للتوازن؛ وهو ما تلحظه بوضوح مي ال الحي 
يستخدمها المثل في المسارح الشرقية: وأيضا في بعض الاتجاهات 
والمدارس الغريية؛ المتأثرة بالثمودج الآسيوي للمسرح: مثل مسرح برخت», 
آوٍ مايرخولد, أو آرتو 

وفي هذا المجال يصح أن نقول: إن الحركة التي رأنتا فيها التعبير 
البداثي عن الحيباة تصبح بوساظة الإيقاع أولا ‏ ثم الأسلوب الفتي ثانيا - 
تمبيرا فنيا راقيا عن تلك الحشائق الخافية 


أو بيخ عله جوم 
أت الروح: كما يقول س. ليقار. وهو ما يثنبه مذ كانت عليه الطقوس, 
القديمة؛ وهو نفسة ما تقصده عتدما نقؤل »التعبير الجركي؛ كمنوان يدل 
على عملية التجسيد المأذي بيوساطة الحركات للتعبير عن تلك القيم 
والئماتي؛ الثي تمجزّ الكلمات عن تجسيدها ولا تقوى إلا على وصشها 
من الخارج. وعملية التجسيد هذه لا يمكن لها أن تتم إلا بالانفصال 
الكامل عن الواقع: وذلك عن طريق الاختزال والتجريد اللذين هما أنساسا 
هذا اللون من الثعبير الفني- 


؟-) الصوت... واللقة 

الصوت هو كل ما تدركه بوساطة حاسة السمع؛ سواء اكان هو 
صنوتا إيسانيا: لفويا (مثل الصوت الذي ينتظلم حركة الحروف 
لالت أو أي صوت اخر يصدره الإنسان [أنين - نشيج ‏ بكاء - 


آوكان هو صوتا من أصوات الطبيعة الحيواتية؛ سواء أكان هو 
صوتا يصدره كائن معيت, آو صوتا ناحمما عن حركة من حركات الطبيعة 
(رعد - خفيض - خرير ‏ هدير...). أو حركة الكائنات في الطبيمة: أو كان 
صوتا صتاعيا من صتع الإنسان مثل كل الآضوات التي تصدرها الآلات 
الموسيقية.. إلخ. 


ااعاناب الياحز 


ويصدر الصوت عند الكاثنات الحية ثتيجة لافتزاز اوتار الحتجزة. 
بفعل هواء التنقس. حيث يعتبر القفص الصدري ومنطقة البطن ‏ أيضَا_- 
هما اتصتدوق المصوت الذي يدفع بالصوت خارجا: ا: لكي يتشكل مع حركة 
آألة التطق (اللسان - الشهتين ‏ الأستان). | قيخرج لغة فلونة بمختلف المعاتي 
التي يريد الإنسان تومميلها إلى الآخر. وتختلف درجة شدة الصوت: 
وطبيعته. من إنسائ إلى آخر... إذ يعتير إحدى الينسات المميزة للشخصنية 
المعيزة عن جوهرفا: وأحوالها المختلفة. ممأ تخطف اللفة الؤاحدة بين 
الناطقين يهاء يخسب السمات الطببعية [الفيريقية] لكل شخص. وأيضا 
الاجتساغية. والنفسية- والفكرية... فائلفة وعاء مرن يتشكل بما يكونة 


الشخص, وما يفكر فيه , 
وقد راينا ما كان للصوت من أهمية بالنسية للممثل في المسرح الإغريقي 
القديم.. وقد كان هذا طبيعيا سواء نتيجة للمكاتة التي يحوزها فن الخطابة 


عند الإتمويق, او لسيادة الطأبع الفنائي المرتبط بالأنا. 
وبالقصائك الللحمية من جهة أخرى... 
أن ااتهم الغالبة هي الكلمة, كلاف لبيتيين لورة البظل/اتشاعر. وقد 
كان [ثيسيس) الممثل المخترف الأول شي هذا المسرح شاعرا أيضاء فَقَدٍ قام 
هذا المسرح على اكتاق شغراء كبار امشال إسحخيلوس. وسوفوكليس: 
ويؤزبيدس»؛ وكل الآراء التي حاولثا مناقشتها عن طبيعة المحاكاة وفن الأداء 
بد المصر. إتما تشير إلى المحاكي/الشاعر يدلا من كلمة ممثل... 

ينيثنا أرسطو_ مشلا أن صنمة الدراما كانت تستخدم الوزن والقناء 
دود 0 الأزمة للمحاكاة. للنمثيل؛ وهذا يعني أن المسرح الإغريقي لم 
يكن في التحليل النهاثي: سوى مسزح غنائي راقص؛ وهو لا ينسى أن يقرق 
بين الشمر الدرامي. والآخر الغنائي (الليريكا)» والثالت الملجمي:.: في أول 
تصدئيف نقدي للأتواع الآدبية الكيرى. 


وإذا كانت ولآدة اللفة زتسقًا أبجديا ‏ ذلاليا معيتا) قد ارتبطت 

؛ بولادة المجتمع الإنساتي الحنظم: أو الحضارة بصفة عامة, كما قد 
ارتيطت يميلاد العقل اليشري المقكر, المتمالي. القادر على شيط افكاره 
وتنظيمها في أنساق معيتة؛ فإن هذا كله ما كان له أن يتم بالطبع - لولا 
تلك الخاصية المميزة التي تتمتع بها اللغة: من حيت كونها شيثا مجازيا 


تار 


لا يدل على نفسه: أو لا يعني شيثئا في ذاته 


وإنها يشير إلى شتيء آختر 
(غاثير أو حاضو - مادي, أو معنوي): وهي إشارة ضمتية 
المتكلم والمخاطب. فالمجاز هو الأجنحة الثي لا عتى عنها التحليق في فَكّاء 
الإيداع المفتوح. وما كان للإنسان أت يصتع حضارته بوساظة الاستذلال 
المقلي المباشر هقط دون الخيال: قالوجود ليس ما تراه العيت وتدركه 
الحسواس الظاهرة ف ٠‏ إئما فو مركب شامل من الي 


وسأت. 
والمجردات: الوقائع والأحلام مما --هإلى جائب الآشياء المنظورة التي يدرك 
الإنسآن وجوذها قيخلغ عليها أسماءها ومعاتيها: وجدت دائما آلاق 
الأشياء والظواهر اللامنظورة. التي دعت الإنسان إلى أن يسميهاء أو 
يمرهها تعريفا مجازيا حتى يسهل عليه التعامل معها 


وباختصار ‏ كما يقول جادشف ‏ «كائت ولادة اللقة تسي في ذاتها ولأدة 
الضوزة الشعزية: إذ كاتت تعلي ولادة التفكير المجازي لدى الإنسان!!'*1) 
وفي المقابل فقد كان من الطبيعي ‏ فيسا يعد آن ينزد الإبداع الأدبي. 
خاصة. والقتي يصفة عامة؛ هذا التشاط الي يحاول تعريف ما هو خيالي. 
لا مرثي: باطتي. وذلك بوساطة ماهو مجسبوس من أصوات وزسوم وألوات 
وأنفام... إلخ: من ثاخية اخرى. فإته من غير لمكن - كما أشرنا من قبل - أن 
نقفل ذور كل من اللمب والعمل مها في تطور الشعر والدراما, فهضا. ولاشلد. 
مضدران أساسيان من مصبادر الفتؤن الإيقاعية- كانشعر والرقص والموسيقى. 
التي تؤلف في تناغمها ووحدتها المنى الحشيقي الفن الذرامي. وهناك هن 
يرى ان عنصر الإيقاع: فو وحده الذي لعب الدور الحاسم في تطور الشمرء 
حتى قبل ولادة الصورة الشعرية ذاتها. آي يوصفه ترديدا صوتيا صرهاة 
فالتعبير المباشر عن الوجدان كثيرا ما يتيدى على هيئة ذلك النوتر الشكلي؛ 
الخيالي, الذي سميئاه الإيقاع. أو الوزن: وهو هأ يحكم الشمر بنفة خاصة 
أكثر مما تتحكم فيه التوجهات الوضوعاتية (الثيماتبة) المهيملة على هنون 
السرد المختلقة, كما يول مايكوفسكي. «إن الإيقاع هو قوة الشعر الأساسية. 
طاقته الرئيسية. وهو غير قابل للتفسيرء! 

ولو عدنا لشأمل ظرفية التطور الاجتماعي التي حكمت تطور الإبداع 
الشمري لدى الإغريق (فلايد من أقيتا مهما طال السضر) قي تلك المصور 
الذهيية, التي شهدت مولد التراجيديا «من روح الموسيقي» - 


هعد لا نقول فتا الول الساتر | 64 قد ولدت من رحم الشمر 
الملخمي الهوميرتي (نسية إلى هوميروس) كما يقول شيوخ النقد. وقد نتساءل 
بتاء على ظابمها القنائي/الموسيقي: وناذًا لم بيات ميلادها مشلا من رحم 
الشعر الغناثي. 


أم أن الضلة بين الدراما والملحمة هي فقط في الموضوعات. 
والثيمات. والشخوص الأسطورية المؤصلة في الملاحم الكبرئة 

والأغلب أن الشمر يزمته, ملحميا وغداثيا ودزاميا قد ولد من رخم اكبر 
وأوسعء وآكثر خصوبة. أي الرحم الحاضن للفثون قاطبة, وهو الطقس 
الديتي. فد كان فعل السرد [الشمري. أو الإيقاعي آنداك] ‏ كما يقول 
جاتشف آيضا ‏ هو عين الفمل السحري المقدس: أو الطقس: أو الشعيرة؛ ومن 
ثم كان المجاز. والففوضء والرمز الشعري مرادفات للاستمارات والرفوز 
الشمائرية: فنا كان يكشف عنه ذلك السرد لع يكن أسراز الظقسن, الواقعة 
تحت يند التحريم. ولكته المفرى الكامن وراء الأحداث. واسباب وقوغها كما 
يؤكد بروب!”*'! ‏ ومكذا هما كان يحكى من أساطير مصاحبة للفلقوس. 
اصبح بحكى عنها في صيفة الملحمة؛ بيتما تخلقت الدزاما لشحكي ‏ بوساطة 
الفعل ‏ عن الحاصضر ذانه. عن الحياة الدنيوية خارج الطقس. وإن لم تبعذ 
بعيدا عنه. فقند ظل العنصر الديني الطقوسي في الخلشية هو الإطار اللارّم 
لأي نوع من أنواغ الحكي, ختى لو كان دراميا(*. فالشاعر الدرامي ‏ حجسب 
فول جوته ‏ يعالج الحدث يوصفه حاضرا مكتملا. على الفكس من زميله 
الماحمي الذي يعالجه بوصقه ماضيا سكتملا... فالدراما هي فن اللحظة 
الرافنة: حتى لو كانت الأحداث مستمدة من التاريخ فهي تقدم الآن وهنا 
على مشهد من النظارة. 

ومن هنا تتيدى تلك الأهمية القدسية التي منحتها بعض مدارس 
التمثيل للكلمة يوصفها عصب قن التمثيل. 
الرئيسية؛ والمهارة الأولى التي يجب أن يتخلى بها الممثل. وهكذا يصبح 
جمال الصوت ؤاتساع مساحته هما الميزة الأكثر تاثيرا للممثل ‏ لدى هؤلاء 
- في خين أن جمال الضبوت يكمن في دراميته, وقدرته على التلون يألوان 
الحياة ذاتها (قي عرف قن التجسيد الواقعي). ومن ثم في قتدرته غلك 


)هر الواضع في التمافات التترقي االشربة حدق 
واششاد» خريا عل سل المراالاجتناصة الث 


اللإلقاء بؤصفه آداة التوصيل 


ليسي م تصنظم حتى يوم هنا الأفلاك م بتلظة الاقسس 


«فضاءات الحوية 


توضيل خصائص الشخصية: وانقغالاتها في المواقف المثايينة خلال السياق 
اندرامي الافتراضي.. ولا ينفي هذا أهسية أن يتحلى صصوت الممثل 
بالوضوح والقوة. هي ظظل الشرطيات اكسزحبة, التي تلزمه بتوصيل صوته 
إلى آخر متعد.في.صالة المشاهديت: حتى هي أحوال ال 

ومن تاحية أخرى. فإنه يمكن ان يكون لصوت ال ممئل الخاضيات التشكيلية 
تفسها التي للجسد.: ققد يكون صونا مستقيما. أو متحنيا؛ أو متمرجا, حسب 
الحالة والشخضية ... فالضوت المستقيم, الذي يمضي على وتيرة إيقاعية واحدة؛ 
لابد من آن يصيب الشاهدين بالكل. بل نه قد يضل بهم إلى حد النوم 
يحدث مثلا في أغاني الأمهأت التي تهدهد بها اطفالهن الرطتع)..أيضا قإن 
الصوت الخشن, الممتدل في استقاسته؛ غاليا ما يعمل طابعا ذكوريا. موخيا 
بالقوة وبالسيطرة, بيتما يميل الصوت المتحتي التاعم, جية الرقة والأنوثة . وغني 
عن الإشارة هتا العلافة الوثيقة بين الصوت والإيقاع: بل قد نجد ترادها بين 
الكلمتين في التراث النقدي الهربي. في تحليل الشعر والفناء 

وللصوت ‏ كما للحركة ‏ تقنيات متعددة يستخدمها الممثلون, وفق 
المدارس والقاقات المخلفة التي ينتمون إليها: قهتاك تقئيات صؤتية 
ممتادة - يومية: وا خرى مجازية - فنية, كما آن غناك 
اعتيادية [مثل تلك التي يستخدمها الممثلون اليابانيون| 
درامية الصوت المسرحي تفرض على الممثل أن يعد صوته بحيث يكون 
جاها دائما للتلوينات اللخطفة. بحيث يبدو جافاء متكسرأ؛ في التراجيديا. 
أو يكون ليّنا. حاذا في بعض ال مواقف الهزّلية. علاوة غلى اليا 
اللانهائية يبن الأعمار والحالات والطبائع وا مواقف الإنساتية | 
وشي الجملة آن يكون متناسيا مع الظروف المتخيلة التي يعيشها مع كل 
شخصية, وهي الظروف الثي يمكن استخنلاضها من خلال دراسة وتحليل 
أقمال'الشخصية واخل النسيج الدرامي ألعام 


ه الكلاسيكي والروماتسي... قوالب الأداء 


:إن الغن القديم: وفن العصور الوسطى؛ مهما كان محدود الإمكاتات 
احيانا. او تواضميا من حيث وسائل التعبير. أو خياليا من حيت المواضيع 
ينانا [شري.. كان يثنفس الصدق. وكان (شريشا] دائما...(”” ل 


7 الذي ظهر فيه رجل مسرح حقيقي مثل 
اموليونر: في فرنساء واستطاع الاستفاذة من الزخم التمثيلي الشعبي المخلوط 
تراث الكوميديا ديللارتي العظيم. والشخون بحرارة عروض مهرجي 
الاسواق. وتقنيات الكرنشال لمر ضفي سوق سان جرمان كان 
يشاهد عزوض الفارص 5806 الشعبي, المرحة تحت المظلات القنبية 
كان اليهلوانات يدورون على قزع الطبول؛ وتقر الدقوق. وكيفٍ كان 
يستحوذ الخاؤي وشافي العلات الجؤالان على افتمامم حشد كبير من 
الجمهور.. .في هدأ الوقنت تكون السظوة قد تمت للنوع التزاجيدي الجديد. 
الناشى تحت رعاية اليلاط الملكي, الذي يحاول عيئا استتساخ الثراجيديا 
القديمة, طبعا بعد تفريفها من رؤحها, أو من مصموتها الطقوسيء الشمائري! 
ولنتامل ما اندي يمكن آن يحدث لو تم استنساغ الأسلوب الخطابي: الملفم, 
الرئان. والوققات (الجستات) البطولية الثابثة, 


تقنية مختلفة؛ بل وماقضة بالمرة؟ قد تكون الننيجة شيثا مثيرا للسخرية 
تجعل من ذلك الذي كأن يوما تراجيديا: جليلا, مُسخةٌ. أو أضحوكة! 

وقد راينا كيف وضع العصر الشكسبيري اللبنة الأولى لما نمرقه اليوم 
يقن الممثل» وكيف ظهرت متد ذلك الوقت إشكالية الازدواج. أو المشارقة: بين 
التقنية والإلهام في عمل الممثلين/التراجيديين الكبار... شمع سيادة 
الكلاسيكية كاتجاه (باعتيارها سلاح أنظمة الحكم الطلق الشموني بالدرجة 
الأولى), استقرت معايير النظام العظيم, والخضوع الصارم. والوحدة 
الشكلية الشاملة..- وهو ما يؤكد بالضرورة على ائتصار قيمة قوالب المهارة 
الفنية المجرية؛ والشك. في كل ما هو عفوي؛ حدسي؛ ومن ثم في كل تجرنة 
حديدة: قد تكون تتيجتها اهتزاز الثقة فيما هو قائم بالفمل (فليس طي 
الإمكان ابدع مما كان)- 

وضي غللٍ هذا المناخ لايد من :, 
اللسلطة 


تنهض قاتمة ائرياء والكذب والتؤلق. 
خوقا وطمما ... ههكذا تنش الفخامة المصطفة, المتكلفة. والقوالب. 


الإنشائية الطتانة؛ قَارٍ 


ازغة المحتوى؛ وتتسحق يمرا 


الغتي. وتصمد قيمة القردية. وتتضحم الذات المشمولة بالعظف الملكي. وتتفغن 
في طرق الحصول على الإغجاب والتصفيق الزائقه بابتداع طرق أو قوالب 
م1860 (كليشيهات) للعرض. بداية من الاستهلال البارع. وانتهاء بالخثام 
المدوي. فهكذا يولد هن إلقاء الموتولوج الفشرديء ليكون هو مضمار الإبداع 
التمثيلي بمعزل عن خياة الدور, والشخصية في الظروق المتخيلة. ولا تعني 
هده الإزاحة المتعمدة للشغصية الدرامية سوى سطوع تجم الأنا الفردية؛ آنا 
المسثل: السيد؛ الذي لا ينلون: أو يتحول عن مكانته... فهو لا يترك تفسه - 
كفمئلي الكوميديا ‏ عرضة للناكل علائية ‏ بتعبير سارتر ‏ ويذرك لخيال, 
اللشاهد المنان في تجسيد ما يراه, أو بمعئى ادق ما يسمعه, من كلمات خياا 


وكما.يقرر ديدرو«قالناس لا يناتون إلى اتسرح كي يشاهدوا بكاء, وإنما كي 
يسمعوا خطابا يلتز 


يكامهمءلأ**'.ويالطبع كان يحب أن يسود هذا المصير 
ممثلون بارزؤن. أو نَجِوم عظام تميزوا جسيها يقدرات خاصة هي الإلقاء. 
وبالذات في هن المونولوج القردي. اهم وثاثق قن الممثل في تلك الفترة هي ما 
نجده لدى ممثلي [الكوميدي فراتسيز) مثل بريفيل (141) ودازئكور [105) 
وتالما [187) وأيضا بينوا كركلان [1841):.. والمقارقة الكيرى تا أن شؤلاء 
حميما؛ وغيرهم, من تجوم الأزستقراطية لا يدركون كونهم ادوات الزينة 
الخارجية لوجه الأرستقراطية العجوز كما يرى جيرتسين بعمق ‏ بل «قشرة 
الموبيليا», أو كما تقول «وردة في عروة النظا. ..-؛ قفي الوقت الذي يدوخ فيه 
رأس الفنان بالتصفيق الحاد؛ فإن النظرة الواقفية ‏ من جائب آهل عصره - 
إليه لا تراه سوئ كاذب: مراء! يقول ديدرو وإت من يطرح نفسه في المحتمغ 
ويملك الموهية التمسة في إرضّاء الجميع, 


ينمحي. ولا ينتمي إليه شيء يميزة 
ويجمل اليمض يشغف يه, ويجعل البعض الآخْر يتمب منه. إنه يتكلم دوساء 
ودوما يتكلم جيذاء إثه مداهن محترق: وممالق كبير. إنه ممثل كبير» !“2 أ. يل 
إن كلمة كوميديان 166ل60:6 الفرتسية: ١‏ 


ي ظلث تستخدم بدلا من كلمة ممثل 
]10 في أعلب الأحيان تفتي قتاموسيا : ممثلا ‏ منافقا ‏ مرائيا مقلدا! 


ولنسعمع إلى زآي ديدرو ثانية حين يشرر ؛إز 


إن ما يقضبني هو أنه من بين كل 
اولك الحاثزين بالفعل موهبة هي يتبوع ثري وخعسب لمواهب أخرى. يعتتبر 
ا ممتل اللطيف والممظة الشريقة ظاهرتين تادرتين جداء!؟*'!: قهل كان هذا 


حجرد رد فل شخصي تجاه مواقف مغير لطيغة؛ واجهته هو بالدات5 


0-0-0 


لكن الصورة ليست بِهِده القتامة على طول الخظ (وإن كانت تداعينات 
هدا الوضع الذي وصل إليه الممثل آنذاك هي مأ قاد المسرج إلى عصو 
سبيادة الممظيئ من كبار النجوم): هقد أصيح الممثل مادة طازجة على مائدة 
اليحث النظري لأول مزة. وطرحت بغمق قَضايا الآذاء, ولو من وجهة تظر 
كلاسيكية واحدة, ترى خطورة أن يحس الممثل ولو بظل المشاعز التي 
يعرضهاء». وكان هذا بالطيع هو الأساس النظري لقن العرضي ‏ كما يسميه 
ستانسلافسكي - في انتظار ظهور جيل المخرجين الكبار لكي يميدوا 
المنسرح إلى الواقع الحي. ولم يكن هذا ليحدت إلا مع ظهور الطبيعية: ومن 
ثم الواقعية كمذهي فني: أما قبل هدا فلم يكن حناك إلا ركام من الوثائق 
والملاخظات الشخصية التي دونها بعض الفلاسفة عزضا: آو خضيصا عن 
أذاء ميل مبل او مسرحَية سا وييرةٌ هنا بحث ديدرو عا ك5 67800 
148نم مغازقة الممثل*)..: فملى الرعَم مما يبدو من أن الفيلسوف قد 
أنشا بحثه هذا إكراما لوهية ممظة بعيئها (لا كليزون أ**), فإنه يحوض 
بعد قليلا من مجرد التنظير الدوجمائي: أو إعطاء التصاتح المبنية على 
أحكام الذوق العام. 


ويبدو آن التقاليد الكلاسيكية العقلائية قند عملث على معاربة كل ما 
ينتمي إلى المشاعر الرومائتيكية المتد والحساسية الفنية المرهقة, 
والأهواء الجامعة, التي جاءت يها الزومانسية إلى عالم الفن... فهذه 
الضرية الرومانسية هي ما آضاب معي مدرسة الإلهام عند شكسيير 
- مشلا - وإن كان كوكلان يدعي غير هذا بقوله: إنه ربما لم ينجح كل من 
شكسبير وموليير غي طرد الأنا الذاتية من مسرحياته؛ وطيعها؛ شي الوقت 
لفسه. بطابع عيقريته العسيق: إلا لأنه كان يعمل في «ورشة». اي لأئه كان 
ممثلا. ؛قالصراع الأساسي إذن كان بين اتجاهين - كلاهما عتطرف_- 
الموضوعية. أو العقلانية الباردة. والذاتية». ومن هنا كان من الطبيعي أن 


يذهب التطرف بأصحاب النظرة المقلانية إلى المطالبة يطرد كل ها 


إلى غائم المشاعر والأحاسيس, أو بتجريد هذه المشاعر إلى مجرد غللامات 


يرى كوكلان أن الازدواج هو السمة المميزة لفن الممئل: وأن «الممثل 
يجب أن يكون مزدوجا: أي | 
بالنسية إليه محل المادة 


تتواهر لديه «أناء خالشة: وأخرى تحل 
فالأ الأولى تبتكر الشخصية القنية [يالصورة 
التي خلقها عليها المؤلف), أما الثائية فتحقق الخطة الراهتة 
أيضاء وهو ييشرح هذه المفار 


“فيرف 
أن «الأنا الأولى [أتا الممثل] لا تنتقصل 
عن الأنا الشاتية [أنا الشخصية]. ولكن يجب أن تكون هي التي تراقب١‏ 
أي هي المسيطرة, إنها الروح..: يتما تكون الثائية هي الجسم... الأولى 
هي العقل؛ الذي يسميه الصيتيون الحاكم الأغلى. أما الثاتية فهي 
بالنسبة إلى الأولى بمتزلة القاية إلى الفكرة..: إنها ذلك المبد الذي 
يجب أن يمتثل الأوامرء ("*!: وهذا تقسه ما يؤكده ديدرو تكنيكيا بقؤله: 
«ما اضطراب الصوت: وما الكلمات المإجلة. والآصوات انختوقة آو 
اللسحوية: وما تتمايل الركيتين. والإتماءات, والثورات الفاضية: إلا محاكاة 
بحتة؛ ودرس مسجل مسبقا؛ خركي مثير للشعور: وتوع من أثواع 
لعب القرود الراقي الدي يختفظ به المعثل طويلا بعد أن يكون قد درسه؛ 
والذي كان وعيه به حاضرا في اللحظة التي نقذه قيها: والذي يترك له 
الحرية الكاملة لروحة ولا ياخذ مته سوى قوة جسمائية, مثله مثل يقية 
التدريبات:. وبالطبع. قإن عملية التصنيع الخارجي هذه وسثل هذه 
الشدريبات, لا يمكن لها أن تتم إلا امام المرآة... قصرخات ألم المسثل. 
وإيماءات يأسه تأكون «نايفة من ذاكرته ومغدة أمام المرآة» (وقد مرت بتا 
في البداية حكاية كوكلان عن عادة زميله الممثل ليسيؤر أمام المرآة:..) 
وسنا قد نسال ‏ يلفة عمصمنا ‏ اين دور المخرج؟ وناذا إذن فثرات 
اليروفات الطويلة قي المسرح؟ ويجيب ديدرو؛ «إن الهدف منها 
[البروفات] هو تحقيق توازئ بين مواهب مختلف الممظين» بطريقة ينتج 
عنها قعل عام واحد *"). ولكن آلا يصلح هذا الأسلوب شقط لأداء 
الكوميديا (بأتماطها الثابثة) بالدرجة الاولىا* لآ 


0) رغر السام السبرر به في سيلوحت الصية التواية يسبيدا [آمرسسع بصي الكوب. وص الاردن... ريما فى عير |! 


شمن جهة آونى تبدو تلك المسافة الفاصلة بين الممثل والشخصية, التي يظالب 
بها الفينسوف والمثل مغا. أقرب لما يحدت عمليا في الكوميديا: دون حاجة إلى 
كثير من التنظير: غالكوميديا نظبيفتها كن غقلاني, والضحك بذاته فو عتصر 
تفريبي. يعمل على الفتصل. أو الإيماد يين الضاحك وموضوعه »وكأنة يتظر إليه 
نظرة رواقية مشحررة. من عل.... و ذيدرو نقسه يرى أن المعتل العظيم هو ساخر 
تواجيدي ‏ أو كؤميدي ‏ أملاه الشاعر خطايه: إنها ألاعبة: لعبة التظاهر الفارغ. 
ولا شيء حقيقي. أو يمت للحقيقة بصلة... وكأن هذا هو بالشبط الفن (إن كان 
هناك فِن] الذي أثار حنق الفيلس وق أقلاطون: وجعله يطالب يطرد مفثليه من 
جمهوريته الثالية. متهما إياهم بالكذب! وكما يقؤل بوال: ٠فالمسافة‏ بين الممثل 
وشخميته تنمو؛ أو تنضاءل. وفما للأسلوب السرحي الذي ينتمي إليه. في 
الدراما التقليدية, أو هي الشره. تلك المساقة, بينما تزداد قي الكوسيدياء 
أو افي القارص غ516 إنها مسافة صضئيلة لدي الممثل. كبيرة لد المهرج..., 198 

إن هذا كله إنما يمني شيمًا واحدا هو سيادة ظاهرة القوالب الت الثابتة 
(الكليشيهات) الممدة سلقا لكل دور. أو لكل شخصية, على خدة حلا .مما بجعلها 
باردة خالية الروح. أو مريفة على أسوا تقدير... وهي الظاهرة التي تزيد قماليتها مع 
ثبات رديرتوار (برنامج عروض) الشرقة. ولكن هذه القوالب الجامدة هي ما قد 
يحاصر فن المثل, ويمنع عنه تتفى هواء التجدذ الإبداعي امشرق, أو كما يقول قواز 
السناجر: ٠إن‏ موقف المهارة الفنية «المجرية؛ و«الوائقة» ليس في الحقيقة سوى امثلاك 

نية القو: «دقيق للدور الذي 

اختص الممثل بأدأئه. وكلما كان تحديد الدور اكثردقة. كان امتلاك الممثل له "كثر 
كمالاء وكانت داثرة الشخصيات التي يستطيع الممثل تجسيدها. ومحموعة الثقنيات 
التي يستخدمها اكثر ضيقنا,! ''). فأدوار المشق مثلا يكون لها تسق معين ثابت حركيا 
وصوتيا , بحيث تُتبتَ تلك النظرات الحالة. وارتخاءات الأفداب, والجقون, وتورد 
الوجنات, مع أوضاع/وقفات معينة [جستات) لليدين والحسم. علاوة غلى المشية, 
والجلسة؛ وبالطبع يكون لكل موقش: من مواقف المشق اوضاعه (جستاته) الثابتة من 
القاء, أووداع وغيرهما. وهكدًا الحال مع المواقف والأحوال المختفة :. أيضا فقد 
تكون القوالب مصنوعة للشخّصيا الث هيرة والتكررة في ريبرتوار المسرح مثل 
شخصية الأمير هاملت, أو الأمزاء عنموما... بحيث تتعول الشخصيات الدرامية 
الديئاميكية إلى أنماط جامدة يتناقلها الممثلوئ من جيل إلى جيل. 
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ل 

إن هاده هي الأمفانية 
الوحيدة المتاحة لنا. 

أن تنظر شيم أده أزتو, 
وميرحوله. وستاسلافسكي, 
وجروتوهتسكي. وبرخت. 

وأ مسار سين هذا ويبيث 
اتحسييدة طني للعان الذي 
السايقية, 


ييتريروك 


١‏ المخرج والممثل ... غلاقات ملتبسة! 
من المعروف أن الاهتمام بالبحث العلمي 
المنهجي في فن الممثل. في المسرح الغريي 
بالطيع, لم يكن ليبدة بالفعل إلا :... مع ظهور 
المنطق الطيييمي للأداء في النصف الثاتي من 
القرن التاسع عشر؛ وتحت تأثير روح البحث 
العلمي المزدهرة. التي أفرزت.عددا متزايدا من 
الآدوات والوسائل العلمية الدقيقة: وعملت 
على تطويرها بهدف استكشاف وتحديد أيغاد 
العالم انظييهي .نه (1'71,ؤهيد كنان مك 
الضروري أن يستجيي لهذه النقلة القادة 
الجدد للفن المسرحي: أي المخرجون, الذين 
غدا آمر هذا الفن رهنا بما يضيقوته من 
جديد على خارطة التطور التي يدت كانها 
توقضت, حتى ذلك الحين: عند تقطة معتمة 
بدت كأنها الثهاية. فَهكدَا أصيح المسيرح 
(قلعة التمثيل المتيدة ) اشمه بالمعمل الي 
يبحث فيه مخرجون عظام (مثل: | . أنطوات | 
ك: ستانسلاقسكي ٠‏ مايَرَخُولد .ب - برخت 
وغيرهم) عن جلول عملية ونظرية لتلك 


١ الإشكاليات‎ 


تفرزها الطنٍيمة التتاقضية للممتل, كلّ وفق فلسفته 
الجمالية التي ينتتصي إليها ويدافع عنها هي ذلك المتاغ الهادر هدير الآلاث 
التي غيرت وحه البشرية القديم! 

والأصل في وظيفة المخرج أنه هو الميدع الكلي العمل الدرامي. أي 
المؤلف والممثل ومصمم الإطار المادي للمرض [ السينوجراقيا ) بما فيه من 
ملابس وديكور وآقنغة... |لخ. ققد كان هذا هو الوضع الطبيمي في المسرح 
الإغريقي القديم, وهكدًا كان كباز اللسرحيين أمثال شكسيير: أو موليير.. 
ومن هنا فإن التسمية 2١‏ لهؤلاء هي أنهم رجال مسرح, وليسوا 
مجرد حرقييت أو تقنيين؛ بالمعئى الضيق للكلمة. وكلمة الإخراج في أصلها 
الفرنسي الشائع هي كلمة ميزانسين المعرية نقسها #«معة :* 16156 (حرقيا 
يضع في مشهد)؛ التي نستغملها بصورة مختزلة إلى رسم الحوكة..- وهو 
ما يعتي عملية تحويل النص [من حياته المثالية على الورق) إلى حياة 
مادية؛ مجسدة على خشبة اللسرج. وكما هي الحال بالنسبة لقن الممثل, 
هن هن الإخراج يظل مستعصياأ على الإمساك يه: أو خصره والحديث عله 
إلا أثاء الحدث المسرحي نفسه: ويمماونته.,. ومين هتا شإِن أي 
تحليل جمالي للعرض المسرحي. يعتير هو نفسه إعادة إخراج لا تم تلقيه 
من العورض» [173/, 

ولمل الأهمية الكيرى لفن الإخراج اليوم تكمن في أنه وعلى الرغم من 
أن الأساس المعتير للمسرح هو المؤلف. ومن أن الجسسل الأساسي للمسرح 
هو الممثل الذي يحمل في ذاته (كإئسان حي) ما فو كامن في النص 
المسوحي. إلا أن قدر المسرح اليوم. ومسرج الفد أيضاء ليثملق بالمخرع 
يدرجة كييرة. إذ إنه هو من يجمع .في يذيه كل هاتيك العتاصر الثي لا يكون 
هناك مسرح من دوتهاء (177) 

قمن البدهي ان ثلاحظ هنا أن حركات التجديد الكيرى هي المسرح كانت 
اترتبط دائما يأثاس من هذا النوع: فا مؤلف/الأديب. مهما كانت عيقريته 
الذي يجلس في برجه الماجي كما يقال واليعيد عن خشبة المسرح بما 

تقنية؛ ومن تشاليد أذاء. ومخططات التشكيل الحركي, 

وتصصميمات الديكور يالوانها وتكويناتها؛ لن يبد في النهاية سوى نصوص 
أدبية خالضة: يصعب أن نتصور أن يكون لها تأثيوما علي حركة تطور الف 
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السرحي. وحتى الممثل/التجم. انذي قد لا يكون سوى ينغاء جميل؛ مزهو 
بأنوان صوتة ورشاقة حركاته. ولا بعطي أي اهتمام لما يمكن أن يملا يه 
الراس الفارغ. من هموم ومعارق فنية؛ وتقافية؛ عميقة... لن يكون شي التهاية. 
سوى هذا الذني اختار آن يكوته:'وسوف يعيش ويمضي بلا أي أثر ملموس,.: 
بل إن المخرج المقطوع الصلة بعالم الأدب وجمالياته. مهما كانت براعتة في 
تصميم المبزانسيئات, الذي لآ تشفل باله قضايا جوهرية مثل المكان اللسرحي: 
وتظريات الاداء, والدور الاجتماعي السياسي للمسرح... لن يقدم هو الآخر 
سوى عروض جميلة غالبا ما تذهب أدراج الرياح يعد انقضاتها, ولن يكون له 
أي تأثير على مسار الحركة المسرحية التي ينتمي إليها 

وقد مررثا على ذلك الزمان الذي ساد فيه على خشيات المسرح الفربي 
عنص ركائت السطوة فيه للممئلين/اننجوم:-. حيث لم يكن هنآك احتياج 
للمخرج المحترفء معلم التمثيل. بل للممثل/ المخرج الذي كان من الطبيعي 
أن يدس أنقه في كل شيء. من التص حتى الوان الديكور والأزياء وميخططات 
الحركة. لكي يجملها جميعا على مقّاسه هؤ, أي لكي يجمل من نفنسه بؤرة 
الافتمام؛ لمجرد أنه النجم؛ ولكن الحقيقة ان نطور النسرح وتحديثه كان ينتظر 
دائما ظهور تلك الميعريات الكلية. التي تملك مسوهية الإبداع الشامل؛ 
والمؤسس تفكيرها على آسس فلسفية ‏ جمالية واضحة. فالعادة ان يكون. 
لهؤلاء وجهة نظر عميقة قيما يبدعون؛ وأن يكون لعملهم أهداف أبعد من 
مُجردُ النوض وَالسُلام: 


وحتى عندما أنفلت قليلا نجوم كيار المخرجين في المسرع العالمي؛ ظهر 
فِي سئوات ما بعد الحرب: في أوزويا وأمزيكا: كثير من الجماعات 
المسرحية, التي حاولت تعويض هذا النقص الفادح في ظهور العيقريات 
المسرحية الكبرى, وذلك عن ظريق اتباع أسلوب العمل الجفاعي تأليفا 
وإخراجا وتمثيلا::. وحتى في هذه الحالة. كان لابد دائما من وجود 
القائد المنظم: المبدغ لهذه الجماعة أو تلك شغلى.هذا الأسامى كاين 
المعافل. والمختيزات المسرحية المهمة مثل- مختبر المسرح الفقير فني بولتذا 
يقنيادة جيرزي جزوتوفسكي. وقرقة المسرح الحي في أمريكا 
حوليان بيك وجوديث ميلانا: ؤغيرهما عن الفرق المهمة مثل مسرح 


الشممن هِي فرتنا- 


وفكدا فلم يكن ظهور وظيقة المخرج في المصر الحديث يغتي فقطا 
تراجغا تدوز المؤلف, صاحب الكلمة المليا في الفن الدرافي, أمام كل هده 
الرؤى والصوز الجماغية التي جاء بها المخرجون نفسيراء أو تأويلا: للنصوص 
المحفوظة والخائدة..- بل إن ظهور المخزج كان يعتي آفول ظاهرة الممثل/ اللجم 
مع الميلاه الجديد لمقهوم الفرقة الغنية الموحدة, ومن ثم لفن الممثل نظريا 
وعمليا.:. هالممثل الدي كان يغمل فيما قيل بصورة اجتهادية: تعتمد بشكل 
أساسي على حجم مؤهبته وتأثيره في الجمهوز. من ناحية: وعلى شهمه هو, 
وتفسيره لدوره؛ من ناحية أخرى؛ أصيع عليه العمل صَمن فرقّة متكاملة. 
وخطة واسعة يجب الالتزام بها. لتحقيق تفسير موحد للنض هو تفسير 
المخرج القائم بغمله كصاحب الرؤية أيضاء إلى جائب دوره كمعثم تمثيل. 

شمع ظهور أول المخرجين: ويقال إنه كان أورد ميتنجن «أول من آدخل فترة 
التدريبات الطويلة قبل المرضء وجمل ممثليه يتعاملون مع الثياب والعناضر, 
ؤكل تفاصيل الإطار امادي [السينوجراقيا] مت البداية- -- إذ لم يكن مهتما 
بها يقندمه الممثل الفرذ؛ [014), ظهسرت في عالم القن الدرامي المدارس 
المختلفة في فَن الأداء التمثيلي: وهي المدارسن التي يمكن جمفها تحت ثلاثة 
اتجافات رئيسية حسب اقتراح ستانسلاقسكي هي: الصنعة: شن المرض؛ ظن 
المعايشة . والصتمة هي بيساطة هن الأباء النقليدي, الذي يعتمد على 
استخدام أساليب ثابتة في تقليد المشاعر الإنسائية من الخارج صوتيا آو 
حزكيا. إنها بيبساطة ليست أكثر من الكذب. الذي يعتمد على جمال صوت. 
الممثل. ونلقه وشكل حركاته بصورة مزؤقة, معسولة, وباشرة أيضا:.. أو هي 
«تقديم الدور في المسرح بصورة تقريرية. “... أي قراءتة حسب أصول اللغة. هي 
أشكال من المعالجة المسرحية الثايتة, (179) 

أما قن العرض فيعتمد بشكل أكبر على معايشة مشاعر الشخضية 
للوصول إلى شكل الأداء, لكن هذه الممايشة تتم يبن المسثل ونفسة؛ في 
التدريبات الأولى. وامام المرآة - كما أسلفنا ‏ فيما يقدم للمتفرج ظلالا لمشاعر 
الشخصية: أو إيحاءً خارجيا؛ يها دون اتدماج كامل فيما يقدمه 

وغي كل الأخوال ففإن الأمز يختلف كلية, بن كل من الصلئعة ون العرض 
عن هن المفايشة: أو التجسيد الواقعي, الذي يتطلب من الممثل تسخير خياله 
وآدواته الإيداعية كلها: لتحقيق الصدق القني من خلا!. الإجاية على الفرضية 


وهي العملية التي تحدث تحت سمع ويصر الجمهور كل ليلة عرض... فإذا 
كان ممثل فن العرض يتدرب بشّكل أساسي على تصنيع انفمالات؛ وحركات: 
وصوت الشخصية: فإن ممثل المعايشة يتدرب من |جل. الوصول إلى تحقيق 
حالة الإلهام. أو التجلي. يوميا وذلك بحلق الظروف المقترحة المواتية لها, 
بدلا من اننظار هبة الأقدار كي تهبط عليه من السماء داتءمساء: 

ومن ناحية أخرى. قإن العلاقة الفامضة بين الممثل والمخزج. تتحرك مدا 
وجززا بين هذه الاتجاهات.الثلاثة. قفي فن الصنعة يكون دور المخرج تلغيتيا 
بخنا, لكونه صاحب الخيرة, الذ: إلى ممثليه كيقية أذاء أدوارهم حرفيا 
(وغالبا مأ يقعل هذا بالتمتيل لهم)» بينما ينحسر دوره تعاما هي فن الفرن. 
إلى مجرد مشرق على التتفية. حيث تكون السلطة للنجم/الممئل. اما الدؤر 
الحقيقي الملموس له فيكون من خلال أسلوب المعايشة. حيث يعمل هتا بالقعل 
كمعلم, أو مدرب. تلممثل يخلل له العمل. ويستخرج منه "١‏ 
الي تحدد مسناز الفعل. ويضع له المشاهد التجرببية [الات 5 
البحث عن.طييعة الدور الذي يلعبه. ثم يعمل على تحضير الجو النقسي, 
والماذي: العام الذي تتحرك قبه الشخوص. 


؟ - الواقعية السيكولوجية: الداخل . الخارج 

إلا ترتبط الواقعية كاتجاء في الفن المسرحي يكاتب: أو مجرج. من رجال 
المسرح الحديث (مسرح القرن الفشرين) مثلما ترتبظ ياسم كؤستائثين 
سيرجيفتس ستانسلافسكي. وطريقته. أو منهجه في الواقعية السيكولوجية. 


يه أو ممعيوءه افتخارا. والمهم هنا هو أن 
استانسلافسكي حاز مكانته تلك. ليس يسبب عروضه التجريبية الرائعة. أو 
أراثه السياسية الساخنة, ولكن لأنه كان وبعق أول معلم تعثيل حقيقي. أني 
أول من استلك طريقة أو متهجا في تدريب الممثل. وقد كان ميلاد منهج 
ستالسلافسكي هو خطوة مهدت لها جميع خطوات التطور السابقة للمتل 
الجمائية للؤاقمية الروسية خلال القرن الثاسع عشر؛ ققد جاء إيداع المنهج 


تأسيسا غلى أفضل ما قي التقاليد الفتية الروسية (تقائيذ إيذاع الفنانين 
الروس العظام: بوشكين: جوجول. شيكين, اوستروفسكيل. تولستوي...) 
إلا اله يبدو 7 أن التأتير الخاص في الصياغة الجمالية لنظرة ستانسلافسكي 
هو ما كان لكتابات تشيخوف وجوركي الدرامية. وهي الواقعية التي تختلف 
بالمرة عن الطبيمية التي كانت قند ساذت المسرح الأوروبي حتى ذلك الوقت, 
والتي فرطنت على الكل متامضتها يما قيها من سطحية وشكلية فارشة وكما 
يشير سثانسلافسكي فهذه الواقعية ٠‏ ... لع تعد هي واقمية البيئة, أو 
الصدق الخارجي السابقة: يل واقفية الصدق الداخلي في حياة التفس 
البشرية, واقمية المعايشة الطييعية التي تتماس بطبيعتها مع مشارق المذهب 
الطبيمي الروجي. 

في اولى مراحله الغنية كان ستاالافسكي (ككل المبتدتين) يقلد لعب 
الغديد من المعثلين الكياز؛ فقد لعب في صسباه عشرات الأدوار الكوميدية 
الراقصة في الفودفيلات. والآويريتات التي كانت تقدمها حلقة 
الهوا. التي كونتها عائلته.., وكان لهذا سيزة أنه سرعان ما ادرك أن تقليد 
التماذج الأخرى مهما يكن فإنه يقتود إلى الكليشيهات. وآن البحث في 


 يسامخلا وشكذا قرر ستانسلافسكي رقض الأسلوب‎ ٠ 
الخطابي للتمثيل من أجل مدغل آكثر واقمية: يركز على الشواعد النفسية‎ 
التطور الشخّصية, وعلى هذا الأساس أقام منهجه/ظريقته. سن خلال‎ 
في موسكو. ولكن مأ حقيقة هذا‎ )١49/( عمله في مسرحه؛ مسرح الفن‎ 
المتهاج,. الذي أورثه سقاتسلاضكي ثلامنته في العالم آجمع؛ وليس في‎ 
روسيا وجدها؟‎ 

بتآلف المتهج (الذي نشرتة اللجنة العلمية اللشرفة على تراث 
ستانسلاقسكي في ثمائية مجلدات باللقة الروسية) وفق الخطة التي 
وضعها ستاتسلافسكي نفسه لمؤلفاته من مدخل وقسمين: المدخل وهو 
كتناب «حياتي في الفن«!*1, حيث يعرض فيه منطلقاته الأساسية في القن 
امسرحي. معتمدا على تجريته التاتية. ويتألف القسم الأول من جزاين 
يعتوان (عمل المعثل مع تفسه) وفما: ١‏ إعداد الممثل في المعاثاة الإبداغية 


41 القد ترم ار العريبة لسري خشمة عو الاتسلتوية 


[الداخلية] . ١‏ - في المعايشة والتجسيد [الخارج]. والقسم الثاني: حو 
كتاب »عمل الممثل مع الدوره أو (إغداد الدور امسرحي)!*). هذا دا 
أبحّائه وكتاباته النقدية في الفن المسرحي. وفن الأوبرا. وأيضا رسائله. 
وتختلف الطريقة. آو امتهج؛ عن غالبية الطرق المسرحية السابقة عليها 
في كونها لا تطمح إلى دراسة التتائج النهائية للإبداع ١‏ ولكن إلى تفسير 
الدوافع المؤدية إلى هذه النقائج آو تلك,.. من خلالها تحل مشكلة 
السيطرة الواعية على العملية الإبداعية اللاواغية, وتتيع خطوات عملية 
التجسيد العضوي التي يجريها الممثل للشخصية.:- واللهم أتها لم تكن 
مجود نظرية صرف بمعزل عن التجرية الكلية الإيداعية والتعليمية ل 
,ستاتسلافقسكيء تفسه ومسرجه؛ وقد سمافا ستانسلافسكي «فن 
المعايشة», ولا يمني هذا المصطلح: الذي عاتى الثياسات كثيرة | 
الممثل نفسه في الشخصية؛ بل يعني ما آشرنا إليه من عملية ولادة: أو خلق 
اللمثل «شخصبية إتسانية جديدة؛ على اساس عن صفاته الفردية 
الخالصة.,, ؛ أ يُخضع اللمثل ذا 
وخصاتص إنسان آخر. 


. وأفكاره ومشأعره 'لجميع دققائق. 
كمأ يقول كيدروف ‏ فالصدق الذي يسعى إلى 
تحقيقه الممثل وفقا لهذه الطريقة: ليس هو بالمرة الصدق الواقمي. بل هو 
الصدق الفني «الذي يؤمن الممثل بوجوده في تقسسه؛: ولي انان وقلوب 
غيره من أعضاء الفرقة... فالصدق والإبمان مثلازمان ف 
دوتهما لا وجود للعمل الخلاق على المسرح 1١١!‏ 
والأسلوب المباشز لتحقيق الصدق والإيمان في نقس الممثل على خشبة 
المسرح: هو الاثفماس في سلسلة متواصلة من الأفمال الفيزيولوجية/البدئية 
البسيظة. وليس التهويم قي افكار ومشاغر غامصة يحاول الممثل ‏ عيثا - 
تخليقها داخليا ؛... فاستدعاء الصدق الفضوي: او الإيمان بهذا الصدق هي 
مجان الطبيعة القيزيولوجية: آسهل منه يما لا يقاس في مجال الطييعة 
الروحية... 72 


في الوجود: ومن 


1" إذ يعمل 'النجسذ هنا كمصديدة للشعؤر. اي أن عمل الممثل 
نه متب رخن إن ايب اليم الذي يذله امسوم “رزب ت تك فوع اص المرير السوري في تترممة سر 
القسمود بي المرقية عن الويف د التواض عن ستهج بحاصم كي مع الجره الأول سن التتسم الأول ولتم نب 


يشصرف » من الإتحليزيط, وهوما ا لمشرة ظويئة, الى انتضار هم متشو وات ايخ سنانسلاحسكي من خانت 


السرجيج )الفون 


بيدأ من الخارج إلى الداخل وليمق المكمن كما كات شائعا لقترة طويلة: وقبل 
أن يعتديٍ ستاتسلافسكي تفسه إلى [سلوب التحليل بالأقعال ليضيح هو 
القضّية المحورية لطريقة ستانسلافسكي, فالفمل هؤ الأداة التمبيرية الرئيسية 
للفمثل. والماذة الإساسية لفنه- او كما يقول هو؛ «كل لحظة همل ترتبظ بشعور 
مخدد, وكل شعور يستذغي بدوره قعلا مجدذا ». عنما تسجلون متطق 
وتتابع الاحداث. سيظهر لديكم: خط الشعور التني تيحثون عه .., (111): وكما 
يشرج ستانس لافسكي تفسه: «عندها لا يمرق الممثل من أين هو قادم. ولأي 
سبب هو موجود على الخشبة (في كل لحظة من لحظات الدور) قإن ما يفوم 
به مسيكون شعوذة. وليس قعلا نموتجيا ‏ فالإنسان 


إذا لم يتحدث في الجوهر, 
سيقع في الشكلائية والطببعية. وهذا هو التمثيل الميت..: فكل ما هو غير 
مبرر, وغير ملأمس للجومر يعتبر شكلاتيا:, 

قبمد فترة طويلة من العمل في إعذاد الممثل وفنها للاسلوب 
السيكوئوجي (اليدء من الداخل) خلف طاولة تدريبات القراءة: اكتشف 
ستاتسلاشبكي أته لا يمكن إخضاع المشاعر والأحاسيسن الداخلية للممثل 
لمراقية المقل؛ وتأثيره على طريقة (أنا أريد أن أحزن... إذن فلتدر التروس 
الداخلية... ولخحشرق أعصايي!). فللمايشة عنا اليا ما تكون ضهعيقة 
وشكلية, ولا يمكن الاعتماد عليها ... ومن ثم (وكاي فئان حقيقي عظيم) 
أدرك ستاتسلافسكي أن عليه تعديل اتجاه منهجه بالكامل ليصبع (من 
الخارج إلى الداخل) وفما لاكتشافه الجديد للقغل البدئي/الفيزيولوجي 
ياعتباره نقحلة الانطلاق في تخليق الشخصية: ولم يكن هذا سوى استجابة 
'طبيعية من جائب سستانسلاقسكي ‏ المحافظ يطيعه لمعطيات التطور 
الفني. والاجتماعي في روسميا أتذاك في السنوات التي تلت قيام الخورة: 
والاتحاد السوقييتي)..- ولا يبقى هنا سوى الأسلوب. إذ كيف يمكن اليدء 
مع اللمثل من الخارج من دون دور مكتوبة5 إنه الارتجال إذن الوسيلة 
الناجحة. التي اكتشف سثائسلافسكي أهميتها كقوة دامة لخيال الممثل, 
تبوساطة الارتجال يصبح من الممكن أن يغمل يال الجسم الممثل في حلق 
(الإحساس الواقعي بحياة المسرحية والدور)... وهكذا يكون الطريق قد 
صار مقتوحا للدخول إلى الحياة الباطتية/الداخلية للشخصية يصورة أكثر 
عملية. وأكثر مدقا 


وهكذا ققد كان هدف سنتان الإقسكي الأساسي هو حل المقارة 
في طن المسثل. الوهم ‏ الحقيقة, الخيال- الواقع بطريقته هو. أي بالانتصار 
للواقعية: ة السيكولوجية. بتطويع الشخضية الخيالية لكي تصيع 
ة من لحم ودم. يؤسناطة خلق رخياة الروح الإنسائية» من روج 
الممثل نفسه. في قميمن الشخصية... 


.. وكما يقول عنه ديقيد ماجرشاك: نفإن 
المبدأ الآشامبي انظرية ستانسلاقسكي في التمتيل هو أن عمل الفتان ليم 
شعوذة تقنية: أو لعبة (ذعنا نتظاهر)... فهو بخلاف ذلك عملية طبيعية, عمل 
خلاق طبيعي. من كل الوجوه. يشبه مولد كائن إنسائي, ولابنيما في هذه 
التحالة الخاصبة:الإنسسان: البور: 1181 


وقد أشرنا من قبل إلى أن ظهور هذه الطريقة في الأداء الطبيعي لم يكن 
ِي التحليل النهائي - مصادقة تاريخية. إذ جاء متواهما مع حركة تطور 
العلم الحديث بداية من ظهور علم الجمال علن يد يومجارتن في منتصفم 
الشرن الثامن عشر. ومرورا بالنظرية النسيية, وتظرية داروين؛ حتي 
اكتشافات علم النقس مع فرويد. ويشكل خاص نظرية المالم باقلوف 
التروسي حول الارتباظ الشرطي ٠٠‏ وفي ظللهدا ظهرت الدعوة. إلى 
ضرؤزة استجابة المسرح لهذه المبادرة العملية وذلك يأن يتحول إلى شي» 
يبحث في السلوك الإنساني. والمقدمة على 

طلا يكفي أن يصور المؤدي المشاعر بل 


العودة إلى اليثابيع أو المسرحة مرة أخرى 

افد لا يكون قن المرضن, الذي أشاز إليه ستائسلافسكي سرارا. هو 
الأسلوب الممارض تماما الأسلوب الطلبيعي قي الأداء. يقدرما تكون 
المعارضة الحقيقبة ممثلة في الاتجاهات السرحية الحداثية. الثي ظهرت 


قي سثوات العشرينيات من القرن المشرين. والقي أنتجت ما يعرف ينظرية 
التمسرح, اؤ الميتا-.مسرح ناه (ادواءد. سنواء غنذ الشكلانيين الروس؛ او 


المستقيليين, أو حتى عثد أصحاب مسرخ اللامعقول [العبت)... وسواء في 


نظرية المسرح افاحمي الثي ظورها واريعى قواعدها النظرية برتؤلت 


يرخت... فهؤلاء جميعا يتشاركون في الهدف وهو نزع قناع الاعتيادية: أو 


الألفة. عن الوجود, وتمرية الوجه الراسمائي القبيع للحضارة القربية 
الحديثة. وفضع حالة الاغعتراب, واللاتواصل غا بين الآنا والآخر التي 
يعيشها إنسان هده الحضارة الحديثة. 

وقد وجدت هذه الفزضية خير تصوير لها في درامات الكاتب الإيظالي 
لويجي بيراتديللوا*) الذي سحر تصوصه المسرحية من أجل يحت ازدواجية 
الوجه والمتاع. الإتسان والمراة (مثال ست شخصيات تبحث عن مؤلف ‏ 
الليلة فرتجل...], إذ يبدو أن مفارقة الممثل قد صارت معادلا طييعيا لشارقة 
الوجود البشري. خاصة عتدما يكتشت أفراد مجتمع ما آتهم قد تحولوا إلى 
مجرد آدوات, أو تروس صغيرة كبرى تسحق الجميع بلا رحمة؛ من 
أجل حفئة من كباز الأثرياء, أصحاب الشركات: والمضالح الكبرى... (وهو 
الوضع الدي يصوزم شارلي شايلن مثلا في قيلم المصور الحديثة...). ويك 
بسرائديللو: وعندما يحييا إنسان: هو يحيا ولا يرتى نفسه... ضع أمامه مرأة 
واجعله برى تفسه. من خلال عملية اتحيا: تجده إما أن يدهش من متظره 
المرسوم قبالته؛ أو يشيح. بعينيه بعيد | 'حتى لايرى نفسه. أو يبتصق على 
صورته بدافع من الاشمثزاز أو يحكم قسِضته ليحطمها. . خلاصة الآمز 
ينشآ نوع من الأ, مة.., هذه الأمة هي مسرجي, [171) 

والميتا - مسرح مصطلع اقترحه آبوليتيوم ليعتي به مجموع المشكلات 
المرتبطة بالمسرح, التي تدور حول المسرح نقسه, أن المسرح الذي «يتحدث, 
عن تنفشه. أو يعرض نفسه بنقسه:.. وهي صياغة جديدة بشكل ما للصيفة 
القديسة ,المسسرج داخل السرحء التي تجدها عتد شكسيير مشلا في هاملت, 
مثلما نجدها عند كالديرون؛ بيراتديللق, جينيه (الخادمات)... حيث يكون على 
الممثل أن يمثل وصّعيته هو بالذات كممثر جانب تمثيله لشخوص مستمدة 
من الواهع. حين تنكشف اللفبة, وتتمحي المساظة القاصلة بين الخشية 
والكواليس, ولا يعود هناك أسرار - بتعبير بيتر بروك ‏ وينهار الحائط الرايع: 
الوهمي: المشترض بين الممثل والجمهوز. وكائما عادت الدورة من جديد إلى 
الينابيع لكي ييح المسرح مثلما كان في الأزمنة القديهة... طقسا جماعيا 


4 بس عي بطلل مو سيج كباب المسرح الحديت تقر 


مشتَركا. وإن اختلفت طبيعة الطقوسية هنا وتتوغت عن الظقوسية القديمة 
باختيلاف توجهات المخرجين من الغرض السياسي, إلى فن المرض 
الشخالص..: إلى السيكو دراما.. إلخ. وفي طريق البحث حن المسزج الخال 
بعود إلى الظهور معتى المسرحة 715:0©31116 ليصيح هو الشهاز الثوري لمتسرح 
تلك المرحلة الزاخرة من تاريخ الفن التمثيلي, الث تمتد حتى اليوم. بكل ما 
فيها من تنويمات وتناقضات بين الاتجاهات والنزعات المختلفة . فالمسرحة 
[أو العره 
الداخلية ‏ 


يتعبير آذاموف) :هي عملية إسقاط تلك الجالات والصسور 
تهب المالم اتحسوس حَماءه وغموضه. تظاهرات اللامرئي, 
لعرية المضمون الذي يحتفظ في واخله بجدور الدراما الأؤلى 51" 


؛ - البيو ‏ ميكانيك: الخارج ‏ الداخل 
البيو_ميكائيك »أجدا»:810 هو مصطاح يشير إلى يأب من ابواب العلم 


الخديث. المختص يدراسة الخاضية الميكانيكية للأشسحة الحية الأعضاء: 
وللكيان عمؤما.. 


وقد استخدمه تسيفولد مايرخوئد (ؤ/١1/4/1ذا‏ 
11 14) لشرح نطم الإعداد الفيزيقي/اليدئي للممثل؛ بهدف اساسي 
هزالإتهاز الماجل للسهام المكلف بها [المسثل] من الخارج [من 

('): وهي النظم التي قامت على ساس مناقض بالكامل منهج 
المايشة الداخلية عتد إستاته ستاتسلافسكي... فقد راى مايرخولد ان 


الطزيق الوجداني إلى الدور يجي أن يمر من خلال اصطياده من الخارج أولا| 
ولو آن الإستاذ قد عاد قاستخدم هذا الطريق ليعيد به الحياة إلى منهجه» 
بيتما كان الثلميئ أيامها يعاتي التجاهل, في أواخر نستي عمره من جائبٍ 
السلظة السوفييتية: التي اكتشف منتات لاقسكي المحافظ تزياقها الواقي متد 
هيلادها: في حين تجرع التلميذ المتهور سمها فمات قي معتقلاتها 

كان مايرخولد ممثلا في استوديؤ مسبرح موسكو الفتي؛ ومثل أكثر من ذؤر 
في مسرخيات ستانسلافسكي..- ثم استقل ينقسه ليخرج ويمثل في «المسوح 
الدرامي الجديد؛ على تهج انُعلم الأول تقسه وبتشجيعه إلى درجة أن الأستودير 
دعاه ليدير ملخما خاصا يه: لكن النتائج لم ثلق النجاح الجماهيري المنتظر .. 
هشرج مرة اخوى إلى امسرح نفسيه مستقلا من جديد ... ولكن عل كان الخلاف 


بيتة وبين مُعلمه هو ققط حول تقطة يأيهما نيد الخارج أم الداخل في عمل 
التمثل؟ بالتأكيد لا.., فقد تميز مايوخولد أثناة عمله مع ستانس لافسكي يكوته 
ممثلا كوميديا هذا؛ وبخاصة في الأدوار الجروتسكية؛ وكان هذا مزاجا مختلما 
تماما عن المزاج أل سثانسلافسكي المأساوي (الذي أثاز حلق الكاتب كشيخوق 
عند إخراج ستاتسلافسكي اولى مسرحياته؛ قصرع: ولكني كتبت كوفيديا!) 
وغتدما خرج من الاستوديو اكتشف الاتجاهات الحدائية الجديدة في الكتأية 
المشرحية: وأخرج مسرحيات لكيار الرضزيين من أمثال هاويتمان, وميترلتك.- 
وكان هذا بالضبط أول معول في جدار الواقعية الشيكولوجية,.- ثم آطلق الفنان 
لأفكازه الشكلاتية (المستقبلية) الجديدة, وآعطى انشرطيات السرحية الخارجية 
الأهميية الأؤلى في مسرحه على حساب الممثل... وفكدا أصيح على الطرف 
النقيض نهاثيا من مدرسة الملهج بكاملها . 

كان مايرخولد من انصار شاعرية المسرح. وسعى نحو المسرح الخالض, 
باحشا عن ينابهع المسرحة.:: ويالتالي هقد عارض الأداء الظبيعي, وسعى تجو 
أفاء من توع مختلف, أداء شرطي. وكان من أوائل من حاولوا بعث التقاليد 
اللسرحية القديمة... تقاليد الأسلبة: والأقئمة الني يفرضها الطايع الاحتفالي 
للمسرح-.- ومن هنأ كان اتجاهه للمسوح الرمزي, حيث تختفي الشخوصن 
0 وتكون الأولوية للرموز والإشارة والحركة.., فقد رأى أن »الكلمة هي 
توشية على نسيج الحركة:. حتى قاده بحثه إلى يتابيع المسرح الشعبي, 
ونقنيات التهريج الجروتسكي والأفتعة... وأيضا إلى تقاليد السرح الشرقي. 


لتحققبق الطابع التزييني الؤسلب, ونزع الطبيعية تغاما عن المسرج, 
لم يكن الممثل عند مايرخولد أكثر من عازف شيلها رموني, يلتزم بالنوتة 


بتنغيد مهام محددة بعساعدة 
اللوسيقى التي تممل لديه كحامل إيقاعي يغمل عَلِى يط الزمن مثلما هو 
الأمرفي المسرح الشرقي: الذي لا تتوقف فيه الإيقاعات الضابطة لعمل 
المسثلين (*''): ومن البدهي إذن ان يكون عمل الممئل هنا أشرب إلى شن 
الغرض؛ الذي يمن على الممثل معايشة الشخصية: ويطاليه يالا. اظ ينام 
الذاتية من أجل المراقبة الواغية تلأداء انشرك نقسمه للنطق 
التداعي السيكولوجى, قد لا يقدر على حساب الشرظيات المسرحية. واهمها 


سموج نت وسايرس سين 


. ومن ثم الإيشاع [الزمن النسحري كما يسميه عايرخولد) وهو ما 
...- ومن علا كانت أهمية 
دور الموسيقى قي عمل الممثل عتد مايرخولد «فالخلفية الوسيقية ضرو 
للممثل لكني يتمودٍ على الإتصات لشركة الزمن قوق المنصة. اليه 


فتمقهوم 
الإيقناع شي العرض'السرحي هو واحد من القواعد الأساسية للمسوح عند 


مايرخولد, بل إنه هو القاعدة الأولى بلا شك. إنه النحاكم الآمر يالثية 
للممثل ومن ثم طهو يستعمل مفهوم ضبيط النضن في توضيق حالة الممثل, 
فوق الخشبة؛ ياعتباره +مبدأ كامنا في طييعة كل فن. كما لو أن »اللأحرية: 
هي جدر كثير من فضائل التقنيات التعبيرية فامامها تتكشف الحرفة 
الحقيقية....!'''). ومع لك فقد آمن مايرخولد باهمية الارتجال كتقنية 
عريقة لا غنى عنها لأي ممثل, ولكته ازتجال داخل الخظ المرسوم. 


وهكدا يصنع مايرخوئذ ينفسه أزدواجية جديدة يراها شرظ ارتقاء حرقة 
الممشل. إنها ازدواجية ضبط النفس والارتجال كشاعدتين متلازمتين لحمل 
المسثل شوق الخشبة! وهي المفارقة التي تمئع الممثل بالفعل عن عرض أثاد 
الذاتية: وبخاصة هي مثل هذا الثوع عندما لا يكو مطلويا منه سمايشة كاملة 
للشخصية التي يمثلها . 

لقم عشق مايرخولد فن الأداء وكل مأ هو مسرحي صرف ولكن من 
منظور موسيقى: وفو ما ذفع معازشيه إلى اتهامه بالشكلية: الطايع المميز 
للموسيقى. وكان بالضرورة على عداوة تامة مع اللحاكاة بمعناها الساذج؛ 
التقليد... ومن هنا كان انحيازه للارتجال كتقنية لتداعي الخيال الحر. ولكن 
ذاخل الحدود الصارمة ميزانسين المتخرج: وأيضا من هنا كان إيمانه الكامل 
اع المهرج الجروتسكي كنموذج للحرفية التمثيلية الصرف.. .وقد 
مثلت هده المصادر الأساس الذي قامث عليه طريقة اليو - ميكانيك في تربية 
الممثل: الاتضباط الدقيق لحركة الجسم, المرونة البلاستيكية العالية. 
.شالحاوي - مثلا- يدل على الأهمية انخاصة لقن الممثل: التعبير بالإشارة 
وحركة الجسم لا في الرقص وحيه: بل في كل وضع مسسرحي أيضا:.٠‏ 
ولسوف يثمكن ممثل المستقيل في غمرة من الفرح إزاء بساطة الثبل المهتب» 
والقيمة الثنية العنظيمة لأساليب التمثيل القديمة ‏ الجديدة أيدا - عد 
المثلين الكوصيديين [البهلواثات - المسظين الاه 


بضراد: 


بن الحواة والمهرجين - 


يرق بين اندقاعه الانقعالي: وحرفيته التمثيلية 
للتمثيل القديم» [14). 

والخلاصة أن البيو ‏ ميكانيك هي متهج إعداد همثل من توع خاصن... 
مفثل حركي. أو إيماثي بالدرجة الأولى: وهو منا ستجده أيضًا عند برخت 
واغلب اللاحقين. , إذ يبنو أن الخركة والتعبير الحركي قد ضارا من 
ضسرورات المرض المسرحي الحديث, في مواجهة اختمالات اندثار النوع 
المسرحي برمثه أمام سطوة الوسائط الدرامية الحديثة... فقن الممثل غند 
مايزخوله ليس هو إبداع شخصياث بقدر ما هو إبداع أشكال بلاستيكبة 
جديدة في القضاء الزماتي المكاتي للسرض المسرحي, وهوما يعتي 
بالضرورة ظهور قوة/ طافة الكاثن حي يجي حسابها وتنظيمها؛ وهو ما يوجب 
دراسة علمية للبيق ‏ مبكانيك:.: قتمارين البيو ميكانيك تممل على تحضير 
الممثل لآدا لجست المشغرة (الكودية) اللازمة للأوضاع ‏ الهيثات المحددة, 
كما تعمل على التكثيض الأقصى لمخطط الحركة (الميزائسين) ["9)... وهو ما 
يسرره مايرحولذ يقوله «صا تحن سوؤى آلات [ يمعنى] أن كل حالة 
سيكولوجية مرهونة قطعا بعمليات فيزيائية/ بدئية معيئة. قإذا ما وجد الممثل 
الوشع الصحيح لحالته الفيزيائية. فإنه سيبلغ حتما الاستثارة المطلوبة: التي 
ستنتفل بدورها للمتغرجين جاذية إياهم إلى أداء المسثل. (*18, 


ف الإبعاد/التقريب... الممثل ‏ الشاهد 


الإيماد, أو التغريب, أو الاتسلاب 00/]د1:60ه هي التقتية:الثي ابتدعها 

اصطلاحيا (*1_ برتولت برخت كاسلوب للتمثيل ضمن اساليب المسرحة 
يذكد من خلاله الممثل على مسرحيته. ثاقيا أي إيهام من آي توع يأنه فو 
الشخصية الممثلة:., وهي كمصطاح تمتي اغتراب الاغتراب: أو نفيه. عزله, 
سلية غرايقه وشدوته كحالة إنسانية عامة. وبالتحديد كوضع اجتماعي 
اقتصادي. وليس كحالة تمثيلية (أي كمفارقة) تشير فتقط إلى المسافة القائمة 
بين المثل والشخصنية. والتغزيب يسعى للتاكيد على قصل الشخصية عن 


») امرة الأو + 


اللي عور عيها تقلع شتترت لبهي عام 1*7 بمريلاخر مستفال 


الفحزج... ومدا رس «بعسبين 
المؤذتى بوساطة سلسلة من العؤائق, أو الوقغات, التي تثير دهشة المتفرج' 
وتثير عقله. بدلا من إثارة خوقه وشحن وجداته. وهكذا فا ممئل حي يعمل 
على تغريب الشخصية التي يقدمها يحاول قدر الإمكان تغريب الواقع 
بيدو ما هو لبيعي: أو مألوف: ثراه كل يوم وتعتقد هي ثباته ٠‏ 


متاملة 


قبلا بوصقه تاموسا لا يقبل الشك: 

كانت دعوة برخت هذ واللممل د الاتدماج الغاطفي؛ ومتحاولته كسر 
الإيهام: والتخلي عن المفهوم الأرسطي السائد للمحاكاة. قي حينها صدى 
مباشرا لصعود فلسغة الماذية الجدلية؛ وتجلياتها في الفن والأدب؛ ومن هنا 
كان استخدامه لمصطلحات من نوع المسرح الذيالكتيكي: او التغريب.. .بل إنه 
يمكن مفلاحظة الملاقة المياشرة فيما بين مصطلح الاغتراب/النقي, واغتراب 
الاغتراب/نفي التضي ومصطلحا الجدل المادي [الديالكتيك)... بحسب 
هذه الفلسقة يكون الإنسان في الجتمغ الطبقي كاثنا مقتريا, لا يملك زاته. أو 
قوته: ولا جهده. وبالثالي يكون من الطبيمي آن يتحول الفن في ايدي الطيقات 
السيطرة. إلى أداة للهيمئة الاجتماغية على عفول الناس. ومن ثم يصعب 
عليهم فهم ما يجري عليهم من استفلال: والتفكير في تقيير الوضع القائم؛ 

وهكذا رااى برخت المسرح الألمائي النسائد 
على تخدين الجمهور, لكي يقيل الأوضاع السائدة ويتكيف معها؛ وذلك من 
خلال الثماهي مع أقدار أبطاله/ممثليه والرضا بما يحدث لهم: والاستسلام 
نا يجري عليه من تطهير. ومن ثم كائت دعوته الثورية تلك د المسوح 
الأرسطي/الاندماجي. ولآن المسثل هو الأداة الرئيسية في تحقيق تأثيسر 
التطهير: وهؤ من يستقطب الجمهور إلى غصيدة الاتدماج مفه. كان الجزء 
الأكبر من ذعوة برخت منصبا على تغيير تقلية التمثيل الساثدة؛ واليحث في 


تقلية جديدة تحول الممثل من شخص يعايش الأحداث والشحّصيات: ! 
مراقب: أو شاهد يدلي بشهادته حول وضع الشخصية. ومواقفهاء لكي ب 
المتفرج نحو التقكير بعصيره هو شخصيا: ققد كان لايد له أولا من إزالة 
اعتراب اللمشل عن ذاته: قبل التمكير شي إزالة الاغتراب الجمافيرق:-. وهو 


سه هدف منهج سثائه لأشسكي. ولكن الوسيلة تختلف باختلاق الهذف 
النهائي... ؛قالاختلاق بين برخت وسثاتسلاقسكي يتجلى أسايبا لا في 
أسلوب التمتيل في حد نااته: يل في الهدف الذي يسعى التمثيل إلى تحقيقه 
فهو في حالة برخت هدق معرفي » واي حالة ستانسلافسكي هدف 
عاطفي تظهيري.:., 20411 
أي سعي فنينه ستانس لاف سكي لإزالة اغشراب الممكل, 

نّ الشخصية. أي بوساطة الإمعان في تحقيق 
الاندماج: هنذا ,القع ل ا"سبكولوجي الصعب. كان برخت يتساءل: وهل هناك 
مير كامل للإتدماجة 

ققد رأى يرخت فيمأ توصل إليه ستانسلافسكي معالجة ساذجة جددا, 
ذات طابع سلبي. ؤان الاتدماج يمكن استخدامه فقط أثناء التدزيبات الأولية 
باغتباره أسلويا للمراقية '”"')؛ ووجة لمنهجه تقدا خادا كطريقة ذات طبيمة 
صوفية, وتقديسية؛ «قالنفس البشرية تبدو هنا تفرنيا - في الوضمية نفسها 
التي تظهر بها في حمَيع النظم الدينية. ظالفن يتحول إلى طقس ديني: إلى 
تناول عنشاء رياني: لشد مسحسروا المشاهدين. وشحتت الكلمة بشيء ها 
ضوفي... أما الممثل فقد أصببح »ادها للفن» أو قل تحول في "١‏ 
*رقية,. زه غلى ذلك أنه ضيبأبي؛ وير عملي. اما المشاهدون طقذ حصلواً 
على الاتصال [ البركة) وكانهم تلامد: المسيح في عييد المنصرة. ..,!؟*"!, وإن 
كان قد رأى فقيها بعض العناصر التقدمية مثل كونها طريقة: أو منهجا؛ وأثيا 
تصلع كوسيلة للعرطة أكبر بالناس والشخصيات: وأيضا لإظهار التناقضات 
النفسية .. وكذا لما تفرضه من طبيعبة في الآداء. 

إن هذم الثورة المتسرحية الثي تيناها برخت لم تكن باي حال شيثا مضافا 
إلى شخصيته. فقد بدأ برخت حياته المملية شاعرا صعلوكا متمردا. 
بوهيميا؛ يهيم على وجهه, يحمل فيثارته ويغني بصوته الأاجش الحرية وللثو, 
ويبندو ان إذراكه الحسي التعييري لجسامة المشكلات التي يعاتيها زمائه 
المضطرب؛ هو ها قع به تجو الآهاق اللامحدوذة لمتصر رواية الأحداث من 
منظور ساخر, يعمل على قلب صوزة الواقع (المقلوية اصلا!) حعى يمكن 
ازؤيتها بالطريقة الصجيحة يدلا من الغرق في تفاصيلها الوهمية الصغيرة 
التي تقودنا غاليا إلى الضياع في رَحام المواطقية القامنضة, وهو ما تأكد لديه 


المحرج... ومدارس التمتيل. 


مع إبمانه بالنظزية المادية الجدلية: والتاريخية, واتخراطه في سلك التضتال 
التلاجي. منيد السليطة البرجوا 


كتيها. آو أوالمروش التو اخرجها والبيانات 


وده دبج ظلفاته اليوم عدو ميالخ بإلقيو 12 
في قصيدتة «رسالة إلى الأجيال المقبلة). فور ان كر بشكامة البضى 
الذي يعيش فيه. ولم يرتعب تجاهه ذاك الرعب الزومائسي الذي آودى بحياة 
الكثيز من اللبدعين. ويثمثل ذلك الإدراك الثاقب في أسلوب التماعل الإيجابي 
الخلاق مع منجزات المصر العلمية والتقتية, إذ لم يفوت يرخت ‏ مثلا - 
افرصة الاستغادة من السيّئها كوسيظ فتي جد, 


بيد آنناك - لينفني بها 

مسرحه, ويضيف إليه البعد الشركيبي الحداثي الشروري لمسرح القرن 

العشرين. أو مسرح عصر العلم كما كان يسميه: دون أن يسمح لتقسه 

بالوقوق عند التةئيات البدائية التي تجمل المسرح أشيه بلعب الأطمال أمام 

الإبهمار التقني للوسائط الحديثة. كما آئه كان أول من حمل معول الهيدم 

ليضبرب يه الجدار المتيق لنظرية أرسطو يني الدراما؛ الثي لا تال تجد ضن لا 
صوايا مي أي شيء عداها: 


لفد جمع برخت في طريفته بين أشد العناصر تنافرا في السياق الدرامي؛ 
ويكفي آن نسمع كلمة المسرح الملحمي (وهو مصطلح ثقله برخت عن أستاذه 
بسكاتور) لكي تدرك الطبيعة الجدلية للسرحه التناقصة بالضرورة مع 
المستقر والثابت من تراث مسرحي عثيق. ولم تكن هذه التسمية تخرج 
بالمسوح عن جوهره كساحة للفمل الدزامي: وليس للسرد الملحمي. بقدر ما 
كانت محاولة للعودة يه إلى أهم عناصره على الإطلاق, آلا وهو 
الكورس/الراوي/الملقتي هذا الدي رأينا ما كان له من أهمية قي بتية اللسرح 
الإغريقي القديم! هذا في الوقت الذي يتيئى فيه الواقعية الثقدية كاتجاه.. 
وهي واقعية أخرى أكثر اتساعا من الواقمية السيكولوجية التي يتيناها متهج 
ستانسلافسكي. فان تكون واقعيا ‏ بالنسبة ليريخت - +ممناه أن تكشف الستر 
عن سبيية المجتمع الممقدة. وفضح الأطروحات المهيمتة:؛ بالتاكيد على آنها 
آطروحة الشريحة المتسلطة..,.وآن تشدد على ديناميكية الحركة بشكل 
ملمؤس..ولكن عبر جعل انتجريد ممكنا... 


وكما كان الأمر في المسسرح 


الأنا- الآخر 


القديم كاتت وظيفة النص عند برحّت تكمن في مقاطعة الحركة كما يول 
قالكر بنجامين_لا الاستَشهاء يها, أو دقعها للأمام:.. قالمسيح الماحمي: 
البرختي؛ هوم سرح إيمائي بالدرجة الأولى... ['). الآولوية قيه 
للجست/الوضع الاجتماعي. وللحركة وتقنياتها التمبيرية. وهو الأمر الذي 
يوكد على عنصر المسرحة المشار إليه. فالطابع الملخمي في الأداء يفْرض على 
في أكثر من دورء وهو ما يجفله قادرا على عرض أدائه في كل 
هرة عَرضًا فنيا حالصا بذاته: وثملنا نلحظ هنا التاثير الواح للسسرحع 
أو للنموذج الآسيوي للمسرح ‏ كما يسميه برخت حيث استفى 
نج النهاثي في مسرحه لنظريته هو 
تنزع عن التقنيات الشرقية كل ما يحيط بها من أفكار ميتاقيزيقية: وسحر 
أسطوري: فقد أستوعب برخت بعمق تلك التقئيات في بتاثه لسرحة الملحمي 
القائم على نوغ من الأسلبة والتأطير المستمر (كمناصر أساسية لد 
التغريب الملحمي) لحركة الممثل يحيث يغيب النص. أو يكاد؛ لمصلحة العرض: 
الي هو عبارة عن تفاطمات مستمرة من الإيماء والحزكة 

من تاحية اخرى. فإذا كان تاريخ المسرح الجاد. حتى ظهوز ير< 
تازيغ التراجيديا: فإن برخت بالذات هو من أعاد تلكوميديا اعثيارها, كمتصر 
شمال من عناصر النقد الاجتماعي. بما للكوميدي من قدرة على إحداث آاثر 
التغريب يصورة ثلقاثية. بكسره للايهام التغليدي. وتحرره. وعشلانيته 
الجامحة... وهذا ما يدعم اثتماء اسلوب التغريب إلى قن المرصّ يالذات, 
.خيث تجد الكوميديا مكائها الطبيغي. وهو سا يتفي ايضا عن هذا الأسلوب 
الطابع الجهم. الكثيب: الذي اعطاء له اصحاب القضايا الكيرى, الذين ظنوا 
فلي يرحت خير رفيق لعرض قصاياهم الكبيرة غلى الجمهور المتململ..- وكما 
يقول بروك فإن «يرخت يموث داتما على ايدي الأرقاء القتلة:. 


هو 


أتنحديا مزهو 
مذكن, وملونت في أن وأغعد 
إلهان في واحد 


وس لنسشّه الدقر اللون 
الشاحب الزهرزة التكاضور 


المسشل في المسرح الشرخي 


الوحدة في التناقض 


١‏ مسرح شرقي ومسرح غربي 

تحدثنا حتى الآن بإستماضة عن المن 
التمثيلي, ولكن تحت مظلة ما يعرف بالمركزية 
الأوروبية. صحيح النا كلا تحاول الفكاك من أسر 
مفاهيمها الضاغطة بالارتكان إلى منطقة أو 
أخرى على خارطة التازيخ القديم أحيانا: أو 
شارة الها 


إكى مساحات جقزافية أخرى 
شرقاء أو جتوبا ‏ إلا ]نه يجب الأغثراف يآن صورة 
الممثل الذي بدآنا بالسؤال عته. والذي التهينا إليه 
كانت تستند طيلة الوقت إلى إطأز مجدد هو 
الإطاز الغربي المعتمد عاميا! وإن كاتت هذه 
صّرورة واقعية؛ أماتها الظروق التاريغية لتطور 
الفن المسرحي الستقر تقليديا يصورته. 
الغربية/الأوروبية. إلا أتنا يجب آلا نثرلن آتفسنا 
اننسحق حتى النهاية تحت وطأة هذه الصورة 
الوحيدة للتعبير الدرامي. ما دمتأ ثثق تمام الثقة 
في آن القعل انتمشيلي المّدوج بطيمه (ضعل 


وتم 


التحويل والتجسيد) هو خصيصة بشرية عامة. وهي الصوزة التي لا تملك إل 
أن تعجب بها مثل غيرها من صور التفوق العلمي والفتّي الفربي. لكن لا بد عن 
وقفة: أو نحظة: نلتقظ فيها هواء الخصوصية الذاتية, خارج أحضان هذا 
الآخر المتفوق: ومن ثم كان لا يد لنا من المرؤر, ولو عابرا؛ بقيء الشرق حيث 
تتأمل بعيون نصف مقتوحة ممثلين آخرين, ومفاهيم أخرى للفن التمثيلي: ولن 
تناج لو راينا اننا لسئا وحدنا؛ أو أثة قد تحق بتأ إلى هناك يعض من زحال 
النسرح الأوروبي الحديث, والمعاصرين, الذين مررثا عليهم مزور الكرام: بنهلون 
من فيض هذا السحر دمأ جديدا بعيد الحنياة إلى جسد المسرح 
المحتضر. هذا الذي لم بعد بسوى تلك »المجانية المبااثرة. 
إتيان أفمال عابثة لا تفيد الأحداث الجارية في شر 
آرتو زعيم هذه الزمرة من الاجددين بلا منازع 

من ئاحية أخرى, فإذا كان الأثر الموحيء الملهم. للشرق الكسلم على 
الحضارة الغربية هو في مجال علوم وفنون الصوث/الكلام بصفة خاصة 
(مثال الف ليلة وليلة, أو غيرها هئ السير والملاحم الغارسية: والمزبية)؛ فإن 
التأثير الواضح للشرق الآقصبى هو في فلسقة الروح والفنون الرمزية المرتبطة 
بهاء قنون الحركة؛ أي في مجال التعبير المسرحي المرثي بمعلس آخر. ومئ هنا 
قد تاتي - مثلا - صموية قراءة التصوص المسرحية الشرق ‏ آسيوية: نتيجة 
للطابع الرمزي ‏ الديني لهذا اللسرح, ومن ثم طابعه الطفسي (الحركي - 
الزاقص, والغنائي ‏ الإيقاعي): وهي الصعوبة الناشئة عن اغتيادنا التعامل 
مع النصوص الدرامية الغربية بوصقها التماذج الطبيعية للمسرح. 

إن هده الملاحظة البدهية البسيطة قد لا تفعل .سوى أن تشير إلى وضع 
قائم. مِمَرِ يحقيقة أن المسرج الدرامي بالشكل الذي تعرقه اليوم. ومنذ يداية 
غصر الكشوقات العلمية والثورة الصناعية الكبرى. هو منتج غربي (لاتيني- 
أوروبي). حتى أن النصوص التي وصلت إليئا نحن العرب مترجمة من المسارج 
الآسيوية أو الأفريقية. والمترجمة غاليا عن الإنجليزية, هي في الأغلب 
.مسرحيات تتبع التسق البنائي الدرامي الغربي نفسه: المطور عن الصورة 
المثوارثة للمسرح الإغريقي القديم. قما تسميه باللسرح الغامي اليوم ليس في 
النهاية سوى محصلة عملية التصسفية الثقافية التاريغية لهدا التزاث 


الأوروبي 
التي تذضع المرء إلى 
'!, كما يقول أنتوتان 


الإغريقي» والروماتي من بعده. والتي تمت ففي آورويا عتذ عصر النيضة خض 


العمتل فى المسرح الشرقي 


الوم :«شقد أضعى النموذج الدرامي القريي فو الموذيل المعتمد لما تسعيه 
بالمسرع المفاصر, حتى قيل ظلهون وتتيادة القنون الدرامية الغربية الأخرى مثل 
السيتما والتلفزيون. وتلك حفيقة لا يمكن يآي حال إنكارها واقعيا: حتى من 
جائي من يرفضونها بدافع العزة القومية. 

وعلى الرغم من فذه البدهية ‏ بل ويداقع منها - ققد شهدت الحركة 
السرحية في الكثير من بلدان الشرق: والقرب أيضا, محاولات متنامية 
لأيتماث آتماط مسرحية قديمة: أو للبحث عن الجدور: أو اليتابيع حسب 
تمسير افجينو بارا" آحد رواد مدرسة اليحثك اللأرفبول ارهق المسشوج. 
التي تنتمي إلى الدراث الشرقي تحديدا. وفن كم للخروج من اسسر هذا 
النموتج التعتني» الحرفي, الذي سنس داخل ما يعرف باسم العلبة الإيطالية 
حسب رؤية للمالم تقوم على متظور خطي يبدا من الإنسان. وقد ينتهي إلي 
لا اشيءا 

ونحن عندما تقول المسرح الشرقي. لا تملك إلا أن نتجه افكازنا وَخَيالنا 
مياشرة نحو الشرق الآسيوي. حيث تأخدنا مثل هذه الصور الكلاسيكية 
الألحاذة للمسرخ الياياني المعروف ياسم تقو 2100 أو زميله الآخر المسروف 
باسم مسرح كابوكي. أو أوبرا بكين الصينية: آو مسرح كثاكائي الهندي المريق, 
حبث مازالت تعبش تلك الأشكال التعبيزية الشرائية القديمة التي فتتث لب 


لمق المسرحي القربي المعاصر ولاتزال ‏ يداية من حركة الاستعمار؛ ومن ثكم 
الا. 


استشراق الحديث, أي مع هنائين مثل آرقو وبرت ومايرخولد وغيرهم ممت 
حملوا مشاعل التقيير في المسرح الأوروبي الحديث... إلا آنه من المهم القول 
إن السطوة والصدارة اليوم قي تلك المناطق الغنية لاتزالان لكل ما هو عَزِبي, 
وهو ما يمني تراجع المناصر المحلهة - ة إلى مامش الاغثمام سبواء 
بالنسبة إلى اصحابها اتقسهم: أو بالنسبة لنا تحن المريبين إلى روح ظلد. 
الشكال. ‏ بالظبع ‏ اكثر من قزينا إلى الشكل الغربي السائد. 

ولا شلك في أن هناك الكثير من الغشموض يحيط بما لدينأ من معرفة 
بالأشكال المسرحية الشرقية الكلاسيكية, مثل آويزا يكين. أو مسارح الهند 
وجنوب شرق سيا وآيضا باللسرح اليابأثي بتوعيه الر 


)1 بابازا؟19- 


ونه خسوح اديس تيا أوستل. ويف مسريحه دا 
اللدرسة كدالية كمسر لانتيوولوسي 4.151 )عثرةف 
ولتي الوم هفر 


عن حيث الشكل الفني الذي تعثمد عليه عبذه الأشكال. آو فن حيث الفلسفة 
الجهالية التي تشكل الأرضية التي تنهض عليها . شغلى الرعّم من آن الأساس. 
الذي يقوم غلية المسرح الشرقي عموما هو اساس ذيني مستمد من المقيدة 
الشامانية. ا وعفائد اخرى مثل زن البوذية وعقيدة شئتوأ"): قإته لا يمكن 
القول يشكل نهائي إننا امام مسرح ديقي خالص..مغلق. بعيد عن الحياة 
الدتيوية. ومكرس لخّدمة هذه العقيدة أو تلك يصفة مطلقة. أيضا فإثه وعلى 
الرغم من الشاعرية الرقيعة التي تتمتم بها نصوص تلك المسارح, مثل مسرح 
نوء فإنه لا يتبقي التمامل معها يصورة اعتييادية, مظها تتعامل مع النصيوص 
القربية فتحن هنا بإزاء مسرخ إيمائي ‏ حرككي بالدرجة الأوليل*؟). 

وقد انطلقنا في هذا الكتاب من جقيقة أن الازدواج هو الخصيصة 
الجوهرية للفن المسرحي عموما؛ فَإن هذه ١‏ تجد تجليها الأساسي في 
ذلك القناع الإيماث الذي راح يختفي وراءء التعبير اللسرحي الشرقي, بعيدا 
عن عيون الرقاية الاجنماعية. التقليدية, الحادة, حيث وجد المسرح الآسيوي 
في الرقص الرمزي: أو التعبير الحركي المؤسلب. وسيلته الناجمة ضي الظهور 
واليقاء حيا بيتما توسل المسرح الفربي بالأدب المكتوب مظهرا وقوزا يخضي يه 
عمسيته وجسديته): فإن كان الطابع الشمولي: أو التركيبي: الذي يسم به هذا 
المسرح. قد ثآى بممثلية عن إشكالية الازدواج الشقليدية ما بين المسثل 
والشخصية: إلا أنه لم ينق عنه تماما تلك السمة الجوهرية: سمة المفارقة 
884100 فالتتاقض. أو الازدواج؛ هنا يقوم في قلب تلك التركيبة الموحدة 
ذاتهاء فنهذا الارتياط الوثيق ما بين الفن ‏ ويالذات فنون الرقص والحركة - 
والفكم الديني الشرقي, هو ها يؤسس طابع المفارقة الظاهرية: المتملقة بفكرة 
المسرح الشرقي وبنائه. حيث يصيع هذا المسرح الراقص, الذي يعتمد غلى 
تقئية التعبير الجسدي الخائص. هو في الوقت نفسه اسلوب من آساليب 


الثريية الروحية والدينية. يستخدم فيه الجسد للكشف عن حالات. أو 
تحليات» الروح ومماناتها. كما هو الأمر ‏ مثلا ‏ بالتسية للرقض الصوفي 


العمثل قى المسزح الشرقي 


المعرؤف لد جماعة المولوية. أو رقصات الذكز التقليدية لدثى مريدي الموالد 
الديتية في مصر. فامنطق_أو القاثون ‏ الفني المحرك فنا يشبه المنظق 
التعارق غليه في الكثير من هتون الشرق: الذي نعرفه في القن التصويريٍ 
الإسلامي؛ حيث »يبدو اته للكشف عن الجوهر الذاني لايد من تمرية يتخلى 
فيها الإنسان عن كل ما هو غرضي, كل ما هو حسيء ("3", أي آن استخدام 
الجسد يصيع فنا من أجل التخلض منه: أز إلقاثه؛ وليس يفرش عرزضه 
لاهن : آو استعراضه. 

وايضا؛ فتحن عندما نقول المسرح الشرقي: تقإننا نعني أنصورة القديمة 
المركية نفسها للمسرح الشاعل: التي لاحظناها لدى الإغريق؛ والتي يجتمع 
فيها التمثيل والموسيقى (الغناء) والرقص: والحقيقة اننا عندما تحاول اليوم 
الفصل - ولق نظريا ‏ بيت المسرج الدرامي والرقص. إنما نتيغ عادة شاتعة 
وخطا متداولاء انتعلا أيضا إلينا فيما نقلتاه من طرائق ومناهج عَربية هي 
التميير: إذ إن التمييز بين الزقض ‏ مثلا - والمسرح هو من الأموز الخاصة 
بالحضارة الفربية العديئة. وهو تمييز يكشف عن جرح عسيق» آي عن خلل 


التراث الذي يجازف يجِذب الممثل تحو إنكار الجسد: والراقص نحو الولع 
بالبراعة الفنية الفائقة (مثال الباليه الكلاسيكي) زهو أيضا - تمييز ريب 
على الفتان الشرقي: كما كان سييدو غريبا على القناتين الأوروبيين في 
عصور تاريشية سابقة [*'). فالرقض,؛ كأاسلوب أو سلوك: هو ما يشكل 
الإطار العام للنشاظ الحركي للممثل الشرقي, من احية: قهو ليس مجرد 
حيلة تزبيتية؛ أو تابلوه منوعات منفصل عن سيناق العرض. وهو من ناحية 
أخرى نظام متكامل مركب من ثلك الحزكات المعقدة والصغية. التي تتطلب 
تجديدا في وضعيات ووظائف الجسد نفسه. وبالتالي فإئه يستلزم تدرييات 
طويلة وشاقة من أجل الوصول إلى اللحظة المثالية للتعيير, أني ثلك اللحظة 
التي تتلاشى فيها أي مقاومة للجسم, والثي يعير عتها جروتوفسكي 
بالاستعداذ انسلبي للقيام بفعل ما 


وتمل من الأنسب ان نقؤل إن المسرح الشرقي هو مسزح تصؤيري بالدرجة 
الأولى. فمسرح انو مكلا هو في الأصل. خليط متوازن فا بين 

والثعبير المنامت, أضيقت إليه فيما يعدٍ فكرة وحكاية وظرية 
اللفرض. وهو :شكل عن الدرافا يطيء مشمهل. يعتمد بنية أساسية 


انان لاحر 


واحدة: ويلتزم نمطا سردياً خاصا تستحضر من خلاله على خشية السرح 
شخصياث روحية, قد تكون شياطين أو أرواحا تسائية لا شعؤرية: آو ارواحا 
للموتى». ومن هنا شمع ثبات اليتية: وبساطة وعمق المصمون المتقير, تتراجع 
سطوة الكلمة؛ والفعل المسرحي: ويتفتع المجال أمام عمل الصورة يما تحمله 
من تضصينات لا نهائية. «قكل خطوة من قدم. وكل إيماءة من بد. تاس 
وتصمم في عناية كبيزة؛ ومن ثم يتمير الممثل ‏ هتا - بالحركات واللفتات 
الواقرة مع الاتزان الفائق والتام. طقد تعني الخطوة الواحدة رخلة كاملة. ورغ 
اليد شد يعني اليكاء. وأدتى التفاثة من الرآس قد تعتي نوعا من الرفض 
والإتكار 7" أ. فالروحاتية (لغة الرمر), والظل (الملاتم لحالة الثامل العميق): 

والصرامة الجمالية (الموازية لمبادئ الفروسية المعروفة بالبوشيدوا*. تلك 
هي الأضلاع الثلاثة التي تشكل حدود التميير المسرحي الشرقي؛ والياباتي 
خاضة, في مقابل ثالوث «الجسد ‏ القهل ‏ الفشق» الدي يشكل إطار 
ها تسميه باللسزح الغربي اليوم. 


١‏ مبدا التشخيص ومفهوم الوساطة 

يعرف التشخيص هي الحقل السوسيولوجي بأثة عملية كاملة يقضد 
منها تقل أهكار وقيم الجماعة من التجريد إلى الواقع ("*'أ. ويتمبير ني 
فإن التشخبص هو عملية نقل وتصوير لما هو لا فرئي, خيالي. عبر وسيهل 
مركي. واقنعي: وهمًا تصبح المسألة ليست فجرد 


آو فسخ عن التحياة: 


بل هي وسناطة اقوب إلى السعر. كانتا بصدذ التوع المعروف من المحاكاة 
باسم (المحاكاة السحرية)) أي تلك التي تستهدف غاية ووظيفة مغيئة في 
الواقع, ؤالتي تجذها هي عالم مَا يعرف باسم [السحر التشاكلي) الذي 
يعتمد على مبدآ الممائلة. أو المشابهة. حيث تتم هتا يصورة رمزسة: 
قيكفي استحضار جزء من الشيء أو الشخّص امرادٍ ممائلته ليُجَري 
الفخل الرفزي عليه أو ضده مثل عمليات. الربط والحجز والتعزيم المدروف 
شي السحر الشعبي. 


وقي هذا العالم الأسطوري غاليا ما يكون المقام الآول هو للرمز والكناية 
والتلميح وآنواع الاستهارة كاقة: بينما تظل المباشرة فقط في المضهون او في 
الأغراض المستهدفة بالمحاكاة: فنعن - والحال هكذا امام محاكاة متغددة 
المستويات. فهي أولا محاكاة آفكار بقرض الإيحاء: ثم مي محاكاة عواطفا 
يفرض المشاركة الوجدانية, ثم هي أخيرا وبصورة جزئية ‏ محاكاة اهمال 
بقصد التقليد والإقناغ: وليس الإيهام الكامل بمعتاذ السايق» فالمسارسة 
اللكشوفة التي تتم بين القتان وجسهوره تقوم بالآساسن على فهم متجادل: 
عميق؛ وصراحة كاملة: وحيث يتوسل الغنان الشرقي بالرموز والإثنارات 
الشرطية (المؤسلبة). فإنه يكون متيقنا تماما أن لدى جمهوره مفاتيح الشغرة. 
فالخطاب المسرحي هنا لا يكون مرسلا مباشرة إلى أجهزة الوعي المنطقي 
لدى المتفرج. ولكته يتعداها إلى ما تحت هذا الوعيء إلى محزن الرهوذ 
والأتماط الثايتة. التائمة تحت عثبة الوعي - بتعبيز يوتج - وهو ما يؤدي إلى 
تحقيق التوحد.ما بين الطرفين» المؤدي والجمهور 

من ناحية اخرى. فإن هذا المقهوم يغثرب وتعريق فرويد لممتى التوخد؛ أو 
التقمص, فهو يقول: وإن التوحد ليس هو بيسناطة غماية الثقليد أو المحاكاة, 
الكنه عملية تمثيل تستئد إلى توع من التشابه: أو التمائل. المستمد من عفصر 
مشترك يظل باقييا غلى مسستؤى اللاشمؤر»!!؟'! قالتوحذ يرتبط بمملينات 
الاشعورية؛ أما التقليد افيزتيط بالشعور, فالرمز الذي يكوته الممثل عمليا هو 
رِمَرٌ جسماعي. ارب يجذوره في التاريخ الاجتماعي, والأسطؤري للجماعة 
إن الحدس المستثار هنا ضمنيا -لا يتعلق بالممثل في ذاته كشخص: وإنما 
كحامل للاسكفارة أي كنمط سيكولوجي» وهو لا يتبع خيظ اللفة أو الحوار 
التططقي» إتما يسمى مأجَوذا بالقطب الرئيسي في المشاركة المسرحية وهو 
الإيقاغ, إيضاع السرد التشكيني. ومن هتا تأتي الأهمية القصوى التي ثعلقها 
على ١‏ والرقص اث إساسية في المسرح الشرقيء تهدق إلى 
تحقيق خالة التوحد؛ أو المشاركة الجمعية تللك 

واذن لنا أن تتسال الآن, من يمثل (الممثل) التي يتدحلق من حوله ‏ ولق 
عجازا - جمهور مستثار عاطفيا - بالشرورة - 15 هل يمثل نفسه 5 أم 
الشّحصية ‏ الدور 4 أم أنه يلب دور (الشاهد) اليرختي القامض 5 إنه - قي 


رأينا - ئيس واخدا من هؤلاء. بل هو ذلك الوسيط بين ما هو مجرد وما عو 


واقعي, وكائه الكاهن القديم. قلا هو بالغارضن,؛ ولا هو بالداعية الواحظ. 
ولا هو أيضا شخصية ما كاملة الابستدارة يحاول جافدا الدخول (تحت 
حلدها).:: فالوساظة التي يوم بها المثل الشرقي كمقهوم - تتاج مياشر 
نتلك العقلية المؤمقة يوحدة الوجود, ولو بصورةغير معرفة تمتريا صمي 
قنسميا. وفي الجسسر الذي يوصل ما هو مقطوع بين الخرثي ‏ اللآسرئي, 
الأعلى ‏ الأسفل: الآخر الذات: وكما يشير مورياكي واتانابي [مدير المسرح 
الياباتي المعاصر] فإن صورة الممثل في مسرح ألتوء وإلكابؤكي أيضا؛ مي 
اصورة وسطية ما بين الصورتين المحدد: للممثل في المسرح الغربي... وهي 
صورة شكلية ليست هي الشخصية اللمثة. ولا هي شخصية الممثل الاعتيادية 
بل حضور للتكنيك البدني للممثل. الي لا يعيو عن شيء في تللكف اللعظة, 
ولكنه يجتب انتباه المتفرج [47"/ 

من هذا قد يمكن نفهم الصلة بين الفعل التمثيلي: وطقوسن الميؤر الي تكون 
مهمتها عبور القاضل ما بين العالمين (المزتي - اللامرئي): وهي الظقنوس التي 
جاءت في بعض صورها 'مشخصة. أني علنى هيئة تمثيلبات [حتى لو كالت هله 
التمتيليات مجرد هجائيات؛ أو سحريات لاذعة: بذيئة) ومن ناحية أخرى. فإن 
هذا جدود بنا إلى تلك الفترات التي لأخظنا يها كيف كان يتظر الناس إلى 
الفنظين كمخلوقسات (مسها) الجن او الشيطان: أو وسائظ لشخوص خفية؛ 
لا مرثية لا وجود لها واقعيا وما يفعله الممثل هت - يثاء على هذا - هو نوع من 
الفمل شبه المشدس. ويتغيير سيكولوجي. فإن اللمثل يفوم بعمارسة نوع من 
التتويم الذاتي, أو الانشطار المقصود تلوعي كانه في حالة من حالات [الحلم) 
استتادا إلى تمريض لك. يونع للحلم باعتباره خالة «فقدان روح؛ بداثية بشكل 
مؤقت 7" '', لكن هذا لا يعتي ابد أن ما يقدمه للمشاركين (الجمهور] هو مجرد 
تهويمات سحرية عَامصّة. مجانية. فالممثل لا يكون قادرا على هنذا الدوو 
الاجتماعي المؤثر إلا بعد مروره يمزاحل طويلة من التدريب [التنشنة) لكي يتعلم 
مجموعة الاث. والحركات التعييرية التي تساهم في بناء الدور شكليا. وحتى 
هذا وحده ل يكفي لصتاعة ذلك الممثل. حبث سيبدو ي التحليل الثهائي - 
على شناكلة المصلي المرائي الذي لا اي من الصلاة سوى حركاتها الخارجية 
دون الدخول في عالة الوجد العميقة اللازمة لأني صلاة حقيقية/ وفن هنا فإن 
أقل ما يجب أن يصل إليه اللمثل- مثله مكل الكاهن هو [الصضاء الروحى), 


العمثل فى المسرح الشر في 


وحت هذه المرقبة الأولية فَإِنْه لا يصلها إلا يعد مروره بمراحل عتمددة من 
التقنية الداتية: والذويان في عشق عمله الشخضي؛ ومن ثم التخلص من سُوائب, 
مهنة الغرض وامراضها (حب الظهورء عشق الذات..؛ إلع)؛ 

وكما هو واضح فَإن مثل هذا النوع من التمثيل يستلزم تدريبات طويلة 
وشاقة من أجل الوصول إلى اللحظة المثالية للتعبير: تلك اللحظة التي تتلاشى 
فيها أي مقاومة للجسد. لحظة التجلي. أو التامل الباطني المتعالي: المعروهة 
لدى همارسي الرياضات الشرقية مثل اليوحا والكوئغ فو أو عيرها من فنوت 
القتال الشرقيظا*), قهذه كلها تدخل في عدادٍ فن اكنشاف اللآموصوق: آو 
اللامرتي من 


رى الإنسان الروحية؛ أو هن السيطرة على «الحالة»: في مقابل 
التصور الغربي السابق المتمحور حول مقهوم «القمل», فتدريينات اليوجا 
الشاقة: التي تصّح الشخص القدرة على تكثيف طاقته الدهنية والفضلية| 
والانظلاق في سماء المعل من حال السكون. أو التامل المسيق؛ وهي المقابل 
هوم الاسترخاء في الثربية المسرحية الفربية, القائفة على أساس من 
الؤاقفية السيكولوجية : وقد قطن بعض رحال المسرح الغربي الحديث. مثل 
جزوتوقسكي وبيتر بروك, إلى شالية اليوجا كرياضة روحية غتد استخدامها 
ضمن برامج تدريب الممثل. وبالاخص ال «هاثا يوجا». وهي احد قرو اليوجا 
النفسية الممنية يالسيطرة على الجسم من خلال عهلية النشاء الروحي. ومن 
المعرؤف أن اليوجا- كنظام لضبط التفس - تمنى بعملية التنفس لدى 
الإنسان؛ سواء من الناحية الإكلينيكية الصرف (الشهيق والزقير): أو مئ حيث 
الدلالات الروحية المميقة معت التنفس كمرادف لمئن الميلاد والموت/ 
وللثواصل مع بقية عناصر الوجود التي تتنفس الهواء انه 


*. مبدأ التعبير السلبي 


سلمنا بالوجود المشعين للإنسان من خلال الجسه. وتمسورنا هذا 
الجسد/الممثل كوسيط فاعل ما بين الأنا والآخر. ولكننا لاخظنا أيضا أن 
مجرد التجسيد قد لا يعني شيئا بالتسية للممثل ما لم يمتلك حضورء المؤثو. 
آو طاقته القاعلة. أمأ كيف تظهر هذه الطاقة يوساطة الجسد فهذا ما 


كل كسير ف اذ تعكيد النمال إتشاد أ التعوسية تر يس » متنه 


اللمشيدة لشيس اللداية. عتيده سوه 


سنيحثه هنا ٠‏ وذ أشمرًا سسايةا تن أن الإتضدان ينتي. يصورة عهؤية غمالبنا 


تجها الشخص غبر عمليات إل : 
7 بش ميكايكي 3 يحتل أي تضمينات 
ممثلا ‏ وفق المقهوم القربي ‏ فتآخذ تغنياته اليونية تلك أبعادا أخرى مميزة 
دلاليا - سيمولوجيا ‏ هذا بالإضافة, طيْعاء إلى التقتيات المجازية: التي قد 
تكون على عبير مال لها في الواقع اليومي. لكنها كثيرا ما تكو عبارة عن 
تحويلات للجسد في خدود ما هو معناد- أي في حدود قدراته الطبيعية: تم 
تأتي التقنيات اللااعتيادية غلى العكس من التصوزات الإيجابية الشائعة عن 
النشاط الجسدي للممثل وتوهج طاقته في المكازا*! 

إن هذه الأوضاع اللااعتيادية للتعبير هي مأ نشعه نحن كمجموعة من 
التصورات | لا بالمعني العام لكلمة (سلبية) وإنما بمعناها الفلسقي 
الفميق: «الأشكار ال المباشرة للوجود ‏ هي الطبيعة والتاريخ ‏ هي أشكال ردبئة 
لأنها لا تتيح للأشياء أن تكون ما يمكن أن تكونه, 7" '). قالحالة السلبية هنا 
شهي؛ وكما يرى (هيجل) اللحظة (الجذلية الأصلية) لكل الأشياء المتناهية. 
فنالأشياء لا تبلغ حقيقتها إلا إذا (سّليت) ظروفها المميئة أ*"' أ وهذم 
المجموعة من التصورات تخص فتون الشرق بعامة, والأجناس التعبيرية ذات 
الطايع السزدي, المنحمي؛ وأيضا ‏ وبشكل يارز - فنون المرائس الشعبية 
خاصة: يل إنه بمكن أن يدخل ضمن هذه الجموعة الكوميديا عموما: 
وبخاصة كوميديا التعرية والتهشيم وأيضا الكوميديا القناتمة (مسرح العبث 
وأيضا مسرح برخت الملحمي). قما هي إذن الطريقة السلبية في التمبيرة! 

تكمن هذه الظريقة في عهلية إلغاء الشيء أو الفعل المرادٍ الثغيير عنه 
إيغرض تاكيدم) غالحرية التي يتشدها اتجسد ‏ قيما سيق أو عملية تحرره: 
تتحول هنا لتصبح عملية أخرى تماما مؤداها وغرضها الرئيسي هو التخرر (هئ) 
الجسد سيا وزاء حرية الروح؛ إن إلفام الجسد هنا هو إعلاء لقيمته والسمو به 
عن أذاء ما هو يومي وايضا ما هو معتاد (مسرحيا) من تقنيات؛ وتعليمه تقنيات 


«را؛ ال تيك ومسب التومية [لاتتيابية] لنب إن 


تلز والتراسل. نس تتقليفت التمل |التقيعية 2 


| 


.جديدة (لااعتياا 


| تناسب دوره الخطيز والصعب كوسيط بين ما هو عقدس وملا 
هو دليوي. وابرز الأمثلة على هذا التوع من التخئياث م الأوضاع الهيروء 
اللجسد» تلك التي فتنت لب (آرنو) فهي «خركا 


وتثيت, وتيفد: 


روحية تؤكب وتحدف/ 
وتقسم الشاعر. والحالات النفسية. والأقكار اليتافيزيقية!!؟! 
وفي أوضاع اصطلاحية أيشأ. لكنها ليسبت يومية, أو معتاد: 

5031 مثلا آوضاع الجسد الساكن. الثابت» التي تتح يصوزة كاملة في 
الأدوار الثاثوية, المساعدة؛ وفي الحظات الضعت المسرحي, ستجد أنه لا يمكن 


ايتة دون أن تجمل وضعيته 


بذتخصا حيا يتنفس. ويتبض بإيقاع الحا يما دام محتفظا بحيويته (طاقته) 
المشمة. على هذا الاساس يمكن القول, إئه تماشيا مع الطايع الرصري 
(والزمائي) للتعبير الشرقي يظهر لديتا ممادل الشرقي للمصطلح المسرحيٍ 
الممروف ميرانسين أني العمل داخّل الشهد زا مكائي) بالفعل او الحركة هو 
اللافمل, أي الحركة في الزمن, مثال تلك الحركات التي تعمل على تحطيم 
قوانين التوازت المعتادة, كآن يتخول مركز تقل الجسم ليصبح الفخدين مثلا؛ 
هي وضع جلوى, آو مشية غربية على المشاهد المعتاذ على ضزز الخركة قي 
المسرح الغربي (ثماما كما حدث عند غرض مسرحية لفرقة من فرق الكابوكي 
في آوبرا القاء رة: حيث تحولت الحركات إلى إفيهات تستثير حك الجمهور 
المستغرب. لتصبح بمده نكثة حول كل ما هو ريب أو شناة...) او مثال اذاء 
أضغب الحزكات في نطاق مفحدود جدا وحيز ضيق. 


وإلا فما الذي بستثيره فينا ذلك الممثل [المغروف يخادم المسرج هي بعضص 
أشكال المسرح الشرقي)» الذي يدخل في هدوء غميق إلى النصة ليضع شيثا 
أو يحمل شْيئًا ِجَدْ من أدواث المرض. وقد اكتفى بوضفية آلا يكون أحدا على 
الإطلاق: فهو ليس من يكونه ضعلا كإثسان ‏ ولا هو حتى شخصية درامية 
اختراضية؟1 وتحن في اليداية قد لا نتشفل يه إطلاقا. يل لعل بعضنا لا يلحظ 
أله وجودا باهر إلا انه بمجرد أن يواجهتا يوجه مساف خال من الملامح 


إله من عينينَ تنفتآن ني عمق الصالة. جتى:ثيد| في الشمور ممه بالحركة. 
حركة في 


الزمن. تستشعرها من خلال نيضه وتنفسه هؤ. وهكذا يعنا معه 


على حافة عدم الاستقران المطلق. بالثسير الهيجلي. 


والحقيقة ائنا هما تجد أتفسنا ‏ آيضا - 
الني تعودنا عليها وبخاصة في المسرح الهزلي. والتي تهتبر ذروة الخنجة هي 
نقظة البداية المناسبة التي تمهد لظهور اليطل/النجم. آما آن يكون ظهور 
الممثل هنأ يمتزلة خضور روح, أو ذكرى لمحارب عظيم. أواظل لإله. او قتاع له 
لجآ إلية عند عبوطه إلى العالم الدتيوي؛ فإن الأمر لايد من أن يختلق 
بالفعل. همن هنا بالضبط تيد الحالة السلبية للتعبير. حيث يمكن اعنبارها 
المدخل أو (الفرشة) لعمل الممثل. على آساس أن عمل الممثل الشرقي لا بيدأ 

من الصغر, ؤلكن على العكس بن اللحظة التي تكؤن فيها قواه قد استمزت 
في العفل يصورة تقائية لا واعية تقريبا؛ أي من عند ما يسمى يالستوى 
ما قبل التعييريا'"' أ- وهو ما عرفتاء بوصفه حالة التجلي؛ وقد وردت في 
كتاب (تشو انع تزو] فقرة مشهوزة جاء فنيها: :إن جزار الملك (لي يائج) كان 
يروي لسيده كيف ينحر الثور! فيقول إنه قي بادئ الآمر لقي صعوبة 
ولكن بعد سئوات من المران. صار يؤديها أداى كما لو كان بالفريزة إِذْ إنه كما 
يقول -:تتوقف جواسي كما تشاء,!*'!. فعلى هذه الصورة يمكن أن نهم 
نصيحة [الطاوية) المعروفة يأن «لا تفمل شيا يد ا يعلق (كريل) 
فإنه ليس المقصود الا تقعل شنيئا ليس طبيفيا أو 

إنه غياب يؤكد الحضور. وهو ها يتماس ‏ يصورة ما مع معثى الذهؤل. 
والهذيان, المزتيطين بالمسرح الجماعي القديم: وليس بمسنتغرب هنا آن يكون 
مثال الرجل القائب عن الوغني, أو المخمور هو المثال النموذجي لشرح معتى 
التعبير السلبي عند الطاوية: ونيضا عند مأيرخولد الذي يقول: 

«استطيع ضقط تذوق طعم المسثل يقدر ما يلعب دور المخمتووء! “2 
فالواضح في كل هذا هو تشايه الحالتين [التجلي) و(اسكر) في حال 
الاتجدذاب الضروري لاني شخص يتوحى الانمتاق والتحرر الروحي والجسدي 
في التعبير ٠١‏ '/؛ وأيضا عشي كلذا الحالين يكون على الممثل يذل أقصى ما 
يمكن من مجهود؛ من أجل الحصول غلى أقل عائد ممكن من الحركة: في 
أضيق حيز مكاني: وهو ما لا يمكن تحقيقه إلا انطلاقا من حالة استرخاء 
حجسدي. وفلاا نفسه ما يسعى إلى تحقيقه الممثل الشزقي استنادا إلى ميد1 
التعبير السلبي؛ الذي يحوي - كما مو واضخ ‏ قدرا عاليا من المفارقة 
الظاهرية. بين الدافع وا! 


هذه الفارقة تشير غلينا يوجوب انتاكية على المقابلة بين [السلبية] 
التعبيرء بعد ان تكون قد تحاوزئا بالطيع سوء القهم "١‏ 
! والفازق الأساسي يكمن هنا 


يتشآ عن المعتى 
في القصدية الواعية. فالسلبية التعبيرية التي قصدناها هي تشاط واغ يهدف 
إلى تمديل قوائين التوازن الجسدي؛ والصوتي أيضا (لاحظ أن أنقى درجات 
الصوت يصل إليها الشخصى في حال الأستّزخاء الخائص. عند الصحو 
هباشرة مثلا) آماء التي اشار إليها آرتو, والتي توصف عادة على آثها علامة 
التشاط الإيجابي القعال في المسزح التقليدي. بينما هي في الواقع نؤع مت 
الفيض, والطرح المجاني (غير اللقصود] للإشارات دؤن وعي أو اهتمام بالمني 
او الدلالة الثي تحملها أي إشارة. بالإضافة إلى اتها تستدعي توترا عصَتليا 
عاليا من الممثل. قد يصل إلى جد العصبية الرّائدة [النورستانها): 

أها السلبية في التعبير الشرقي هي تلك: الحالة التي تكون قيها طاقة 
الشخص الكامنة هي اقصى حالاتها بينما قد يتخذ التعيير الخارجي شكلا 
بطيمًا؛ أرب إلى المسكون. 
لمملية الحذف المستمرة 


الدقة الشديدة المحسوية. وايضا تتيجة 
يقوم يها الممثل :آي عملية حدّف كل ما هو 
زائد: غير دال. وهنا نجد تناقضا ضروريا (حيث يكون التناقض جدلبا؛ أي 
عملية وحدة وصراع المتناقضات] لا يتم التعبير من دونه: وهو ما يعبر عنه 
بيتر بروك بزيادة المقاومة عن طريق تقييد البديل ثم النتخدام هذه 
القاومة للسراع من اخل تعبير حقيقي ('*'أوهوها يمكن إيضاجه بالمثال 


الثالي: خشية عسرح طارعة تماما إلا من الممثل وهو 


بي في لحظة معيثة؛ 
حركة معيتة ولتكن مي حركة الصمود إلى أعلى عن طريق تسلق حيل ها 
متيل قد يكتمي الممثل بإمساك جزء منه صغير بإحذى يديه. هما الدي 
يشعله؟ يقف الممثل مكانه؛ ؤييدآ في تثبيث (تأظيم) الحركة الأساسية هي 
فتعل التسلق ومي حدركة اليدين اللتين تومان بالثناوب بإصسناك الحبل 
وجديه. بيتما يقوم - في الوقت نمسه ‏ ينقل متاظق التركيز (لدى أمشاهد) 
إلى اجزاء اخرى من الجسم (الكتقين أو العمود الفقري غثلا) بحيث تكون 
هي مجال الحركة الحقيقي قيما تبقى اليدان بوصقهما تقط التوازث: 
و 


تم هنا هو تجسيد صراع قوتين متعارضتين هما قوة الصضعود إلى 
أعلى وقوة الحاذبية المتمثلة في ثقل الجسم» وذلك عن طريق الإيحاء بحركة 


التسلق: وتعكيف طافة الجسم بآداء حركة لا معتادة آو غير ملحوظة في 
العادة. وبالطبع» فإن الأهركان بميجتاف كلية لو أن عتظق الفعل فنا كان 
هو متطق التقليد ‏ 

وإذا كانت أهمية الممثل الشسرقي تعود بالدوجة الآولى إلى كونه اتفكاسا 
لواقع تاريخي [طبيغي ‏ ما قبل تعييري) وليس مجرد واحد من مئات يشكلون 
اعية تمثل تفسها: أئي شريحة المبظين المعروفين في اللجتمعات 
الغربية والأخرى الناقلة عنها. فإن الفارق الأسابسي بين هذا الممثل وما يسظله: 
في الواقع هؤ- بالدرجة الأولى ‏ تمبيره (المؤساب): أي تلك الطريقة في 
الحركدة والإيماء ‏ بل والنطق يا النشي و 


أوبرا يكين أو مسرح الكناكاني الهندي. 
ومن ناحية أخرى يبدو أن شوطية/أسلبة المسرح الشرقي نآثي في الواقع من 
ارمزيته الفائقة الثي تتطلب خلق محال تعبيرني؛ شديد الصرامة لا مجال فيه لأن 
يلتيس مغنى الرمز» أو يُؤول على قير معناد. يناء على القاعدة السيميولوجية 
الأساسية في المسرج عموما تلك القائلة: إن أ: 
المتصة لابد من أن تكون مقصودة: ذا هوما تجده في مسرح كابوكي حيث تمتبر 
الوققات السرحية (لحظات الصمث) بمنزلة علامات آلوقق [الفواصل) بين 
حركات الممثل المستمرة. فالممثلون يتوقفون للخظات استزاحة قي أوضاعهم عندهاً 
تتوقف الحركة تماما على البسرعا” '1. هنا ايضًا نلمح تاثير منظق (الإيحاء) 
المعمول به في المسارح الشرقبة كافة, حيث يستخدم التوقيف والمقاطمة. ومن ثم 
الإغراب كاسلوب لنمذجة الواقع أي سلبه أهم خصائصه: ألا وهي التدفق السيال 
في الزمن. وذلك بتجزثته أو تقطيعه داخل (كادرات) أءِ (كؤدات) منفصلة, متصلة 
يتمسر ازء فكلما ظن المتشرج انه قد اتدمع. أو تعاهى داخل الفعل المعروض تأثي 
الوقغة لكي توقظه: وتتحول يستاعزه كاملة إلى لخظة أخرى: أو إلى فل آخر 
التعبير المؤسلب ‏ أيضّا - يؤدي بالشرورة إلى تركيز الانتياه على ممثل 
الدرجة الأوتى. ما دام يودي إلى عرزله. وتأطير أفعاله بين أقواس متتانية 
الواحد بعد الآخرء فالوققة (مثلا) تؤدى من حيث تأثيزها القرض نفسه 


إيعائة أو صرت أو حركة على 


الذي تؤديه الإضاءة المركزة ا«هأنا + |0م؟ وكما يعرض ك؛ إيلام؛ فإن هندا 
بالتحديد ما حاول (بيتر هاندكه) تحقيقه في غسرحه. حيث كان همه 
- بشكل أساسي ‏ في كتانة تصوصه شذ اثتياء الحضور إلى المسثل 
وتمسرحه آكثر مته إلى المدلوزا*''!, وهو أيضا ما بني عليه مايرخولد 
طريقته الآلية ‏ الحيوية (البيو ‏ ميكانيك)- 

وتجدز هنا إشارة مهمة ‏ قد تكون خارج السياق ‏ إلى أنه إذا كان الإغراب 
اي سرح الشرق الأقصى هو إغرابا حركيا يالدرجة الأولى, الهدق منه العمل 
على زيادة أو تكثيف حضور النقيض (الروح) غن طريق مبدا [المخالفة], هإنه 
بمكن ملاحظة آن الإغراب في مسرج الشرق الأدنى والأوسط (القارسي 
والعربي) كان دائما لقويا (مثال السجع الوارد في نصوص المقاماث. المنامة] 
فالصور البلاغية الواضحة. والنحو رفيع الصباغة, والسجع والموازاة نيد 


إيلام أيضا ‏ من حضور الملامة اللسائية في 
. وكأننا هنا بصدد نوع من الأسلية اللفوية الضزورية (قي ظل 
سيادة أو طقيان صورة الجسد /العورة): على أن هذا لا يمتع من القول يؤحدة 
الهدف التهائي: ألا وهو الإبداع الموازي للطبيمة: وليس التقليد. 


4 الأنماط التمثيلية... ضورة الماضي 

ما يشول الارداس نيكول فإِن «الميزة التي تمتاز بها جميع مسارح الشرق 
ليست في تكوين السرح يقدر ما هي في الت قالنيد التي نراعى في كل ها 
يتصل بالتمثيل» !7''): ومن ثم نفإن المكانة الأكثر بزوزا فيه تكون للممثل وظله 
بالنسية إلى بقية عناصر العرض المسرحي: حيث يظهر الممثل ضي هذا السرح 
في دور يشابه دور المسرافء أو الكاهن (الشامان) الؤسيط ما بين الواقع 
اليومي والعالم الماورائي الخفي. ومن ناحية أخرى, قإن دور كاهن الشامان هو 
عنصر أساسي. ثابت من عناصر الينية الدراعية للنصوص المكتوية ذاتها في 
مسرح النو - مثلا ‏ وهؤ ما يشطلع به هباشزة في كل عروض النو ممثل دور 
واكي؛ وهو ها يوكد فرضية أن التصوص المسرخية كانت تنش خصيصا من 
أجل ٠ ١‏ وليس جرد الكنابة في ذاتها كنشاط ادبي, والممثل من هد 
الثاخية يشية عمود الاستقظاب الذي تتجه منه وإليه المناصي المكوتة 


للظاهزة المسرحية برمتها؛ من.هذا كله بمكن تصور طبيغة المشاهيم التي 
نتحكم في قيمة الممثل؛ وظييعة غمله وهدفه النهائي. عي متل هذا المسوج 
القائم على آمسن منهجية تخالف - بالضرورة ‏ ما تعارضا عليه فتي مدارس 
التمتيل القربيةة 

اث واكي هو في الفائب راهب ويؤديٍ سائر الشخصيات الحتملة 
ويوضع ر. سينوت |مترجم وثائق زيامي إلى الفرنسية| أن ؤاكي 
يتصرف. أساساء كوسيظ بين شيت (أي الذي يعمل ويتصرف. وهو شي 
الغالب روح ميت) والجمهور. وترجع أهمية الواكي في جائب منها كما 
يرى ف. ياورق. ‏ إلى آنه يمتير انعكاسا لواقع تاريحي. فهو تمبير أو 
رمز لطائغة بوذية تعرف باسم جيشو متخصصة في الاتضال 
بأرواح الموتى عن طزيق الترتيل والرقص: وكاثوا يقومون برواية قنصضٍ 
الشهداء. آي ياستحضار أرواحهم للجمهور بوساطة السرد 
التشخيمي "١‏ ؛ ومن ناحية أخزى فإن. الواكي هو النموةج الدال - 
تقنيا - على الوضمية المزدوجة للممثل الياباتي؛ وضعية الحضور السلبي 
والقادو على جدب الاتتياه في الوقت تمسه١‏ ولأن مسرح اللنو هو 
مسرح خيالي: حيث يمكن أن تتصور خشية المسرح على أنها شاشة 
ينما كما يقرز ماساو باجو تشي - إن الشخصيات التي تعرض 
عليها هي امتداد للعقل الباطئ لشخّصية واكني: || 
تقوم مقام آلة عرض الأفلوم [4:؟/, 

ويزيد على هذا وجود مساعد تلواكي يسمى واكي ‏ تسور يمكن أن يكون 
أكثر.من واحد. علاوة على شخصية رجل المكان. الشروي (أو كيوجن) ال 
الشبه إلى قتاع البهلول؛ أو المضحك الفيلسوف, المعروقة قي المسزح الغربي 
(خاصة عند شكسيير) حتى في وظيقتها الدرامية التكنيكية (الترويج 
الكوميدي) لكونه يقدم الفناصل المرتجل بين الأقسام السردية الظويلة ..وهي 
من ناحية أخرى نشي بالأصل الشعبي للنو. قبل أن يآخذ طابعه الجمالي 
الصارم بين طبقة الئيلاء. ويبقى ذور الجوقة (الكورس), الذي تلاحظ أنه يمد 
جزءا لا يتجزا من اليقية السردية للمسوح الشرقي, والدئي يمثل الصوت 
الباطني للجمهور. وللشخّصيات أيضاء وهو القاتم غلى ضيط العنضر 


ي - إن جاز التعبير - 


امسق سي سه رسي 


5 مداخلة أخيرة 


تممكنا في أكثز من موضع الإشارة 
التعبير اللنسرجي الشرقي والديز 
الملاحظة الذكية التي أبداها بيتريرول 


الملاقة الوثيقة ‏ والجدلية بالضرورة 


الآ أنه يجب الوقوق هنا عند تلك 
اء المسرح الهتدي قاشلا: :إن المنسرح: 
لا يمكن أن يكون ذا طابع ديقي وقور. ولا يجب أن نسمع لأنفستا بآن يرج بنا في 
مجال التقدين الزائف!"'''!. وتحن نعلم أن المسرح: في أحاء العالم كاقة. قد 
خرج من احضان الدين: وان هذا ها كأن يعطيه طابعه اللؤسلب. وائحو الشغائري 
القامض. الذي لم يكن يسمع لثلك المفارقات بانظهور. قي ظل مشاركة جماعية, 
توحد يبن المؤدي, وشخوصه, والجمهور: في وحدة واحدا 
الواقمية كائت هي دومنا زهرة مسبار الفطام الفاعلة؛ التي 
الأصلية بين سر وجود الممثل؛ وما سار إليه قته! ما حقيقة تلك اللّعة الروحية 


إذى التي كاد بعتنا هذا آى يتحذها مبداء بل زاذه الأساسي؟! وهل يكون ثمة 
تمارض هيما ين الروحائية كميدأ والواقعية كأسلوب أو شكل: 
اخرى إلى الاستنتاج التطفي الذي توصل إليه (يروك) 
ما قأد خظاه في الهند أكثر من سواه إنما كان التراث الشعبي. +فهنا نعرفنا على 
النقنيات اللشتركة في كل هنون الشعوب على السواءء أ ''!: وهكذا فإن كل هذه 
الخصورات الماوراثية الثي آحطنا بها القمل |0 إنما هي إشازات متعمدة إلى 
الأصل الشمبِي لهذا الفن. الذي يبتعد يوها بعد يوم عن جذوزه. هيما يخص 
المسزح الشرقي بصفة خاصة (بما في ذلك مسرج الشرق الأدثى والأوسط). فإن 
الأمير يتعلق يما هو معروف لدى علماء الفولكلور,والأنشروبولوجي؛ بالدين 
(الشهبي), أي التضور الشعبي للدين. وهو نتصوو شديد التركيب, تجد فيه 
خليظا من التعاليم اترسمية (اللاهوتية) لأكثر من دين, بالإضافة إلى زؤاست 
أسنطورية؛ وبدائية (طوطمية: ووّنية) جنبا إلى جنب مجموغة من الأعراق 
والتقاليد الاجنماعية: وهكدا؛ فإن هده الأشكال المسرحية [وكما يقرر أستاذ 
غندي في المسرح يعمل في جامعة طوكيو) الث تتلاول موضوعات أسطورية, 
وتستمين بمقتتيات أداء فضنفة إنما هي نتاج ثقافات تمرّج الأسطوري 
بالتازيخي. والدين بالدنيا. والقديم بالحديث. وهي قادرة يما لهأ من بنى منفتحة 


تعود مرة 


غلى اقتبامن عناسر اجتماعية جديدة مما يشقى غليها طائع المعاضوك ''"1 


وها الذي يشير إليه الاستاة الهلدي قد وجد تصتيقه في مجال الرواية 
مقط - على ما يبدو فيما أضيع يعرف بالواشمية السحرية. التي أنتجتها ثنافة 
ليست باليعيدة تماهنا عن مجال بعشا وي | اغة اللاتيتية ‏ الأمريكية 
وبالئل يتحدت (ف. باننولقي) عن «الواقعية. في اتسرح والأدب الياباثيين 
موصيا بآن تآخذ هذا المقهوم يمحنى التجلي» 151”], أو يعترف |أ. نيكول بأئه في 
+اللوه نجد: في عُضون الشهفر. جوأ خاصا تختلظ فيه الذا يالواقمية لدرجة 
يستحيل التمييز بينهمال؟!/)ر 
والحقيقة أن هذه المداخلة || 


قد تنتمي إلى مجال التق الأديي بالدرجة 
الأولى. هي ضرورية ولازمة لفهم آلية التحويل أو التقطير ‏ بمعلى أدق ‏ 
المممول بها من جانب الممثل الشرقي في علاقته بالرموز والإشارات الثي 
يستخدمها بدقة متنافية, افمهما بلغت درجة الأسلبة, آو التغريب فسيظل 
الواقغ دوما هو الإطار المرجعي الوحيد لآي تعثيل يه إنما يتوقف الأمر 
حا الحلريقنة الثي يتمامل بها الفنان مع الواقع - مادته الاضلية - ضفي كل 
المسارح يحدث اللشي. نفسه تقرييا؛ تصوير الشخصيات. التعبير عن المشاعر 
الدفينة وتطوير الحبكة. خلق الجو العام للمرض. ولكن القارق هو... كيف 05 
ولماذا؟! ضفي آوبرا بكين يتم كل ذلك بوساطة أشكال رمزية مستقرة ومحددة 
بدقة؛ وتتمثل الفاية في إضقداء طابع معين على الواقع. مع الاستمانة 
بمجموعة متغارف عليها من الأفعال المسرحية شديدة التركيز التي يقصبد 
بها توليب صور محسوسة ودقيقة في أدهان الجمهى. [18) 


سر 


8 ! الببحث عن المصثل الشرهي ... 


:ثم إن التسساء واللاعبابي: 
وافرجال [المعكي ] يشمهون 
الموالم في مخسر 

واللاعبون واللامات في 


كبر عن القانيت الأسية 
.والأشمار 

م هنا يحعظه 
الإتمب من الأشحار. ونا 
ببديه من التوريات في 
اللصب. وضا يجناوب به عر 
التنكيت والتيكيت.... التمجيت 


غاية الفجب؛ 011١‏ 


رقاعة المطهطاوي 
انليج الإبريز في تلخيص باريز 


٠459 146+‏ رار المديه مت 


'القمريين التذول الأجنببهة: 


# تسي ل سس 


هموم وأفاق 


١‏ - مشارقة أولى 


كان ميلاة الفن الدرامي كما راينا - ضورة 
زائعة لتلك النقلة || 


نية للجماعة الإنسالية من 
الحياة على المستوى الفريزقي التباشيز: حيث 
الأنماط الثابتة: المطلقة: إلى الحياة فيما ؤراء 
العادي والمالوف واللعب المتجاوز حدود التقاليد 
الشرطية أو [التابو) الجماعي؛ من حيث هي 
أفمال مجازية تفرص قدرة الإنسان على النجاوز, 
الانتهاك, التحدي أو هلنقل (التهري) الداخليء 
ومن هثا يقول جان دوفينيو: ٠إن‏ المؤلف الملسرحي 
يظهر عندما تتساءل الجفاعة عن حتمية النتيجّة 
المعروفة من قبل الجميع قيدخل (إذا) أو (لو) قي 
تسلسل الأقدار الحتومة, [4!؟). 

وييدو أن هذه الحقيقة نقسها تفسر- أيضًا- 
عغلبة ظهور الممتل والتمشيل الدرامي كنتشاط 


> إبداعي في الحياة اليشرية. قهتم - مثلا ‏ هي 
الفكرة نفسها: أو النظرية التي آقام عليها 


استاتسلافسكي متهجه في قن التمثيل - 


ومن ناحية أخرى هن بحشا هذا يواجه واحدا من أهع آغراض الازمة 
ني يمييشها البحث العلمي في فن المسرح العربي, معضنية ازدواجية الانا - 
الأخر في قن الممثل في من وجهة ها صورة مجازية للمقارقة الاك 
في الثقافة المربية المعاضرة, منق بدأيات القرن الفشرينء 
الأنا (بالمعنى القومي) ‏ الآخر [الفزبي)! 

قلك الإشكالية الثقاقية المفروضة علينا منذ اواسط الغرن المشرين "و بالتحدين 
منذ تجاح حركات التحرر الوطني المربية في الفوز بالاستقلال السيياسي دون 
الاستقلال الفكري, أن الثقاقي. هي ما قد يجملنا - مثلا -انتساءل عن جدوى مثل 
هذا البحث برمته (على الأقل من وجهة تظر التقد القربي: أو النقد العربي المستقرت 
بالتالي. | يكون يحاجة إنى شروح: أو تفاسير جديدة. للشروح التي تمل 
بها اللكتبة الأوروبية بأفلام, أصحاب هذا الف الفسهم 15) لكن هذا لا يمع من 
البحث والحاؤلة على كل حال. إن لم يكن هو الدافع إلى البحث من متطلقات تخاول 
- عير الممارسة والتتظبر التماس مع الخصوصية. الهوية. العربية. 

وبكلمة أخرى هالكتاية عن هن التمثيل بالمربية ‏ وليس الترجمة كالمادة - 
تظل ضرورة لازمة أيا كانت الصموبات التي تحيط يها؛ وخاصة في مكل تلك 
الأحوال الي يميش فيها المسرح عندثا؛ وينمو غريبا, وافدا (بعأ يحمله من 
مفاهيم لهأ مالها من عمق تاريخي واجتماعي متأصل يفغل ظروف تماما 
الطبيمة الترية الجديدة: الثي لابد وآنهأ قد استولدت ذات يوم يدورها . آشكالها 
المختلفة للفعل التمثيلي, عل العرض في ذاته, بصرف النظر عن دراميته من 
عدمهاا)» وإلا فإن ما هو قائم بيننا سيبقى بلا شرعية فلسقية ‏ جمالية تعمل 
على فض الازدواج؛ او التتاقض, القائم ييئه وبين البيثة الحاضتة. الجديدة! 

وإذا وافقنا - من حيث المبدأ ‏ على صحة القرضية القائلة إن القن الدرامي 
السائد عندنا (ضي المنسرح والسيشما والتلفزيون) هو في التحليل النياتي- 
لين منتجا شرقيا ولا غرديا أيضا بل هو منتج. تقليدي يالعنى الذي يوضحه 
أعياريا من حيث هوء ... لموذج من أصل أوروبي أو غربي, جبرنى فرضه على 
الكقساضات الأخرى» !''', فإئه من الطبيمي أيضا ألا تكون ضون المرض 
الدرامية لدينا يعيدة عن الإشكاليات النقدية المتداولة بين التخصصين 
نبمجالات الدراما في العالم | 


تداولة 
ارقة؛ أو ازدواجية 


: وبالاخص إذا كاتت مرتيطة ‏ واقعيا ‏ من 


اقمااهو سائد لدينا فى هذا المجال, من مفاعيم ومضطلحآت ووسائل 
تديريب» قهو ني القالب إرث غامض, خليط عن عدة ملاهج غربية محتلقة: تم 
لقله على فغرات مثياعدة غير ترجمات مساكرة 


:. واجتهادات مهعدودة ليفض 
الرواد من تلامذة مدرسة «الكوميدي قزاتسيره مثل حورج أبيض: أو المدوسة, 
الإيطالية مثل يوسف وهيي؛ وغيرهم, ثم تاتي بعد ذلك قائمة جيل الوسط قي 
سنوات الستينيات. وما جاءوا به من الجهة الأخرى- شرق آورويا ‏ حتى 
الستوات الفشر الأخيرة. وما ظهر غيها من تجليات الحداثة الفرلسية ‏ مجددا 
- في المقرب العربي: ومصر بدرجة ما آقل, اودة الآهتمام في سورية يالتراث 
الضهم 2 ستاتسلافسكي ‏ المتهج ‏ هذا الذي اجحقته الترجمات العربية 
الأولى خقه سؤاء يسيب الاجتزاء أو النقل عبر لفات وسبطة. 

هذه المفارقة المنطقية الأولى؛ بين الآصل والصورة الستلسعة: قد تكشف 
أمامنا الوجه الآخم لأزمة الفنون الدرامية العريية- وهو الوجه الذي يفكس 
ازدواجية سلبية معمقة هي الناتج المتطقي الثقافية؛ أو ما يسميه علماء 
الأنثروبولوجي بالتداخل الحضاري. كنقيض التواصل الحضا المثاقفة, 
ومن هتأ فقند يكون من الجائز أن نطرع ‏ مشدها ‏ السؤال الأنهجي الأساس: 
والقائم كالظل وراء يحث كهذا 

إلى أبن يتوجه الممثل العربي اليوم من آخل اكتشاف أو إعادة اكتشاف - 
إمكانائه وتطويرها في ظل الهيمنة الضاغطة لمنطق السوق, من ثاحية, 
والاغتراب التقديء عن ناحية أخرى. وفي ظل مثلث القهر القديم: السلطة ‏ 
الجسد ‏ القدر من ناحية ثاثثةأ*)؟ إثه السؤال الذي يكمن وراءه التساؤل القديم! 
وانُعاد, عن إمكانية التأسيس أو التأصيل في القن الدرامي العربي, وهل يكون 
الك بإحداث قنطيعة مع الأصول التراثية (الكاعتة تحث أعتاب الومي الفربي 
الذاتي)؟ أم أن القطيعة لابد من أن تكون مع الآخر القر 


التافض امام 
الدات. كمرآة خرافية تتحدنى غرورنا بصورة المتفوق, الأكثر رقيا والأجمل دائماة 

إن هده الأسكلة المتتايعة إنعا تعبر في مجموعها كما نحسب ‏ عن ١‏ 
الوجودي الإيجابي الففال, شزط الاستمرار والحياة لأي قن. أو لأي ثقافة 
ترقض الموت أء الجموذ البناثي. وهي ‏ أيضا ‏ الأسثلة التي تفوصشها 


٠‏ طو حول هد النشلة بالدات يااسة الكاف حلت الكيميينا الشمسيه: الشامرة: وزارة الثنافة ,تطبر غاتبساتظي. 
لتو افلس موت 


الجماغيرية: أو الحميمية: الثي نتمتع بها القنون: الدرامية, وقؤة تاثيرها علر 
القيم الاجثفاغية تدعيما أو اء نتيجة لما تمتاز يه من قدرة فائفة على 
الإيحاء والإيهام وعلى تحقيق المشاركة الوجداتية ‏ وييدو أن ما يتمتع به الفن 
البرامي من طابع استهلاكي قوري إلى الحد الذي يجمل مته صناعة تخضع 
اللطق السوق من عرض وطلب وما »قد ساعد على الاستمراز لوقت 
طويل دون حاجة للمراجمة النقدية المتعمقة, فالشرظ الضروري للسوق هو تلبية 
الأحتياج الجماهيري, وبالتائي فإنلا قد لا نجد في الأدب.والفئون الأخرى هذا 
الكم الهائل. المتضاعف بصورة مخيفة. من المظين والمخرجين. وأيضا عن الثقد 
والنقادٍ العابرين, الذين يقومون بعملية ترويج. أو تسويق للمقاهيم التسطيحية 
النشات ة حول طبيعة عمل الممثل, اثنأه قيامهم بالترويج للأعمال الثنية 
واصعابها؛ عير الصفحات الفنية والوبنائط الإعلامية. وضق مؤثيرات السوق 
وقواعد التسويق التجاري. 

ولعلنا لا تجاتب الصواتٍ عندما ثقول إن أني محاولة لفتح ملف هن 
المثل العربي. نظريا وتطبيقيا؛ قند تبدو للبعض عَيِر ضبرورية بالمرة 
وخاصة إذا كانت هذه المحاولة ستدعونا لإعادة النظز في ما نستهلك كل 
دوم من عمروض وأضلام ومسلسلات ذرامية تزخر يآلوان وألوان من طرق 
التمثيل. أكثرها مجهود شخصي او فعزات اعتباطية. وأفلها قائمة على 
أساس منهجي غلمي محدد , فالحديث عن قن الممثل العربي وقضاياه يبدو 
اثرثرة غير مرغوب فيها آؤ سنفسطة غير مجدية, على الأقل من جاتب أمل 
الحرفة؛ فما دام الممثلون يمثلون, وما دام الجمهور يحيهم ويتقبل كل نأ 
يقدموله له وهكذا فإنه مِنُ الطبيعي أن يظل هذا الفن شائما بين ضباب 
المنومية والسبطحية. وان تظل التعبيرات المستخدمة تتقييم عمل الممثل هي 
جرد كلمات انطياعية عامة مثل: أجاد الممثل فلان. أو برز غلا الم 
يكن موفها في أدائه لدوره. دون ان يستطيع القائل أن يشرح لنا كيف او 
المأذًا كانت الإجا :5 أو البروز. أو حتى عدم النوطيق؟ ولهذا السبب تفسه 
ستظل حية بين أوساط الممثليسن والمخرجين مفردات الصنعة الشائمة, 
وهني المفردات التي ساهمت. وتساهم. في تكريس وتثشييت فواتب 
تفثيلية محيتة. تورث من جيل إلى جيل: على ما فيها من تمطية: وتكرار 
وسماجة آحيانا 


البحت عن الممتل العربي 


نقول هذا - للآسق - هي الوقت الدي تعأتي فيه خريطة الفن التمثيلي 
المزيي من تبايقات شديدة؛ فعي الوقت' التي تشهد هَيْه رذة واتحسهارا 
كيفيا؛ وزخاما كميا. على الساحة المسرحية:؛ والسينماتية: المصرية اطاحا 
.بكل مأ قد تم الإعداد اله خلال نوات الستيئيات والسبعيئيات. بحيت 
مئح حق السيطرة والسيادة إما للمهرجين المضعكين محترهي فنّ 
(التققية)؛ أو (صناعة الإقيه]) أو للخطياء المفوهين من محترفي !| 


في حين تتلاعب في الظل آعداد متزايدة من الشباب الئين حمل إليهم 


مهرجان القاهرة اندؤلي للمسرح التحريبي حقوقا مكثسية, واسعة 
التجريب ولو على غير آسسن أصيلة . بيتما يظل الباب مَعَّلقًا امام أ. 
محاولة : جاذة: للتماس مع التجارب العالمية في الشرق أو القرب. 

ي شراغ الساحة المربية تعامأ من الممثلين المبدعين, التآين 
دربوا انقسهم على العمل يطرق منهجية مع أدوارهم وشخصياتهم. وكذلك 
من بعض معلمي التمثيل الخارجين عن عياءة [الملقن) التي ترتديها غالبية 
مسيظرة. وهؤلاء هم من تزاهم في تزايد مستمر على الساجة المسرحية 
التونسية؛ والسورية يصفة خاصة, ولا يعني هذا أن مثل هؤلاء وأولئك 
غير موجودين بالقغل في مصر. و لكتهم يعائوت بالطبع صعوية الموة 
اندي ثعائي. ويمائيه الفن نفسه. ها بين مظرقة تجاز الشبحك وسندان 
جهايثة الخطابة 


إلا أن هذا لا 


؟ ‏ الممثل: الضاعل أم نائب الشاعل؟1 


لعلة ئيس يجديد القول إتنا مازلنا حتى اليوم نستخدم ‏ مثلا - الكثير 
من المصطلحات اللاتينية الممرية ننيجة لرواجها واستقزارها يبن 
الجمفور على الصوزة الثي تم استتساخها بها في اليدايات. مثل كلئة 
دراما التي تيقى ‏ بسبي التعريب ‏ مغزولة عن معتاها الباظن؛ والمرتيط 
باصل اشتقاقها عن كلمة إغريقية يمعنبى فمل او عمل؛ غير أن الامر 
يداد صعوية مع اشتقاقاتها المتداولة في مجال العرض؛ ويخاصة 
فيما تحن يصيدده هئا؛ اي مع كلمة '7 4 ومشتقاتها: , 867110 
55م , 40108 (زحرفيا: تفميل: قاعل: قاعلة...) وهو ما 
تمإرفنا على ترجمته في اليدايات يكلمة موحنية: دالة: 


تشغهسيسلة.كر 


أن نسكحبدلها يكلمة: تمثيل, الملستمارة من حقل 
الدراساث الاجتماعية والنفسية شخاصية التمتيل لاط أو لعب الأدوار 
كي مقهوم متداول على بساط اليخث في العلوم المتخصصة في السلوك 
الإنساني المزدي والاجتماعي كما آشرنا في أكثر من موضشع. وكما خوا 
معروف فإن اللقة هي وعاء الفكر. وتنك يدهية. إلا أن هذه اليدهية 
بالذات تمثل - للآسف ‏ إحدى التناقضات الرئيسية في فن الممثل 
العربي؛ تلك التناقضات المتعددة والمركبة ١١‏ التي تحول بيئنا وبي 
تطور.هذا الفن إلى مصماف العالية سواء باقتقاء آثار هن التمثيل ال 
أو بالبحث في تراتنا القومي انخاص! 

والثسمية العربية :ممثل» ‏ تلك التي لستحَدمها تظرأ لشيوعها ونضمان 
جودة التوصيل - تبدو وكاتها علوان خاطيٌّ لرسالة مجهولة الصدر, ومي قد 
تشير إلى دور اجتماعي يلعيه ‏ مشلا ثواب, | نائب في اليرمان (ممئل. 
التشعب)؛ أو قد تشير إلى وظيفة بميتها: وكيل النيابة (ممثل الإدعاء)..: ومن ثم 
فهي قد «تجمل في ذاتها معنئ «العرضء أني أنها تسبغ تفسنها طابعها السلبي 
غلى ٠عملية‏ المعايشة؛ عتد اللمثل الغربي. موحية إليغربغلاقة منطجية؛ وظاهرية 
ابينه وبين دوزده 5177 1 

فهدم الكلمة/اامصطلع تحمل في ذاتهأ التباسآ ذهنيا, يؤثر بالضرورة ائيس 
على نظر الممثل العربي لغنه؛ بل أيضا على المتشرج في نظرته لهذا الفن, ولا 
ينتظره من ممثليه صحيع أن الكلمة أخدت تحمل مع الوقت بعض مضامينها 
الأصلية. كان تشين إنى معنى التظاهر: والكدب أحياا؛ إلا أنها لا ثزال تحمل 
إرث الليلاد النمشعي. بهيندا عن رحم العتى الدال: ويبدواتها قد اششتقت عن 
أخد مصادر كلاقة, " 


(1) الممائلة. او التماثل... بمعتى المشابهة, أو المحاكاة/التشليد..- فيكون 
الممثل هو المحاكي, المقلد [المقلداتي بتعبير توفيق الحكيم): وهو ها يشعتا على 
الور أمام التناقض القديم الذي يتهض ما بين معنى التقليد الحرفي المياشر 
اث العربي. وحتى المحاكاة هي وإن كانت تفتح 
اتجال للنشاط الخيائي (على طريقة: إن كنت رايت مأ ذكرث. هقد رايت 


وسعاتي المجاكاة الأدبية ضي الترا. 


البحث عن العمكل العربي 


.إن لم تكن هد رآيته قغد وضفت أدبا -..) إلا آنها تضعنا قي ظلال 
الحكي/السرد التي آحاظت تاريخ فن الأداغ العربي جنيث تبرز صسوزة 
الحاكي/السارد, بديلا عن صورة المشخص/الفاعل (الحكواتي ‏ شاصر الرياية - 
راؤي السيرة::: في معايل اصحاب المساخر - السماجة ‏ اللقلدين ‏ المحبظين- 


لاعيي العرائس. ]. ومن ناحية آخرى قهي تشي بقراية إلى ععنى اللعب. لعب 
الآدواز.. حيث يتضع توع ما من الارتباط الشرطي بين مقهوم التمتيل؛ وبين 
التشخيص الكوميدي بصقة خاصة. 

(1] المثل,,, يمعتى الضارب بالأمثال. الواعظ. وهي صيغة للآداء الخظابي 
المباشر, الذئ قد لا يستلزم معايشة: أو تجسيدا. من آي :نوع شائهارة الأساسية 
هنا هي مهارة الإئقاء, بما تتطلبه من قدرة على التلوين الصوتي؛ والانفعالٍ 
الخارجي الصرف. وهي تشترط أيضا حضورا شخصيا مؤثرا؛ وليس حضورا 
افتزاضيا لشخوص خيالية في طروف متخيلة, | 
شبهة ازدواج فحضور الشخّصية الحيالية: ومن 
مقعول ضرب الأمثلة. ويؤكد حالة الإيهام التمثيلي 

(؟) المثول, آو الإناية... حيت يصيح الممثل ملا نائيا عن الفاعل الأصلي. أو 
وكيلا عنه. وضو مغهؤم قريب إلى علم الاجتماع مثه إلى الدراما. وقد يشير 
آيضا إلى دور الراوي (نائب الماعل), آاكثر مما بشير إلى الممثل/الفاعل 

في كل الأحوال فنإن المحصلة النهاثية لما يتشكل من معان مخفة. بل 
متناقضة: لكلمة ممثل والمستقرة في اللاشعور الجمعي المربي (لدى الممثل 
والمظقي) يظل ‏ غائيا ‏ متمحورا حول وأحدة من تلك الصور الثلاث. أو حول 
صورة مركية. مختلطة: منها جميعا. صورة التاسخ, المقلد؛ الخطيب الدئي لا 
يتورع عن القيام بدور الواعظ. أو المصلح الاجتماعي: الذي يقدم لئا الصور 
والأشكال الخارجبية للشخوص, دون أن يناله منها النسخ. أو التقليد. 
بهذا المفتى. يعتعد يالدرجة الآولى على ثمظية مقررة, فكررة؛ هدفها الأساسي 
هو الحكاية عن اثاس مميتين. وليس تصوير اشفالهم, وبائثالي فهي تممل على 
رسم صورة الشخصية المسرحية بطريقة أقرب إلى رسوم الللصقات الدعائية 
أتجادة أو الكاريكاتورية على حد سواء؛ متها إلى طريقة التجسيد الدرامي. 
ومن ناحية أخرى فإنه. وفي حين لم تتعارض الصوزة الكاريكاتورية, أو 
اتجروتسكية تحديدا. للتعبير الجسدي مع الوق العربي (مثلما لم تتعازرض 


أنها تنفي غن المؤدي أي 
بع الازذواج, شتا بيطل 


المروسة/الدمية مع ذلك الذؤق) إن التعبيز الجسدي الطبيعي, ظل 
اطويلة متعارضا بشدة مع صورة الجسد قي الذهئية العربية, ومع التقنية 
العشادة: والمقبولة. لاستخدام هذا الجند . فالخسد هؤبيت الشهوات _ كنا 
هو في اللأهوت المسيحي'ايضا ‏ وهو العورة. التي يجب سترها؛ وكيح جماج 
حريتها وازدهارها (شرطي وجود اللسرح واستمراره) : 

ومن فنا وكما يقول برادلي: «نإن المسرح لم يظهز في العائم السربي إل 
كتمنية جديدة للجسد, [14"/, تماما كما حدث في أورويا عصر النهضة, وهكذا 
فقد حمل المسرح الوافذ ممه تضورات مستحنثة للجسد ياته هي حال 
المرض. وهي وإن كانت تؤكد على حريته وإزدهاره ‏ كضرورة شرطية التعبير 
الدرامي ‏ إلا انها لم تجد _ للأسف ‏ سوى مرجعية بدائية فقيرة؛ تمثلت فيما 
قد ترسع منذ أجبيال, بالنسية إلى العفل المربي من سيادة لونين من ألوان 
المرض الجسدي هما الزقض الشرقي (بأنواعه: رقص الفوازي, الرقص 
البلدي؛ الرقص التركي...), والتمر التهريجية المرتجلة؛ في الوقت الدي كلن 
على الفنان المسرحي العربي أن يحل إشكالهة التعبير وقشا للمتظون الغربي 
مادام لا يقدم إلا نصوصا وشخوصا مقتيسة من المسرح الفريي. في ظل 
اختلاف التقنيات الجسمية «من سلالة إلى سلالة. ومن بلد إلى آخر. والتي 
تنكيف ويفا للسلايس التي تُليسء والأرض الثي يُمشى عليها. وطريقة الجلوس/ 
والاتحناء, والمبادة. والخصائص انجسمية للسكان!؟'"1 

إن هذا لا يمني آن النشمشيل كنمط للآذاء الشردي (مثل الغناء والرقص 
والحكي. :) قد غاب عن الحياة الفنية العزبية, ولكن يبدو أنه قد وجد بصفته 
نوها من المخاكاة التسبية: أفترب إلى معنى التقليد. تعتى بنصوير حياة واخلاق 
الناس من الخازج, من خلال افكارهم وآقوالهم. وهي محاكاة تجمل الشنخضيات 
معروفة بالنسبة للجمهور يمجرد الحديث غنها من تاحية؛ مظسا تسمح للمغثل 
بعر أكثر من شخصصية في ألوقت نفسه دون أن يكون مخطرا بمعاناة 
مشاعزها جميما؛ وهو النوع الاق إلى التشخيض الكوميدي 5 
الدرامي- وبا مقنارنة مع الحال التي وصل إليها هن التمثيل العربي يعد اكثر من 
ماثة وخمسينْ عاما على مييلاد اول مسرحية عربية صممت وفقا للنموتج 
الأورويي المستوزد, يمكن القول اليوم إن تلك الظروف والملايسات التاريخية 
المفقدة: الث احاطت يعيلاد المسزح العربي الخديث داخل دئة لم تكن ممهدة 


ليسم من ,سن «نسر يي 


يشكل كاف لاستغباله: ما تزان تعمل كحواجز غتيدة اام تطور فن الممثل العربي 
استإذا إلى المكونات الأصيلة للشخصية العربية. شخصية اأتفر- 
ع ا الاستقادة من فتاهج البحث الإبداعي ور 


ان لا يبدع في فراغ اجتماعي. د يمثل القن إحدى مكوتات اليتية 
الفوقية للمجتمع: ومن عنا فإن الجزء الأكبر من اتشفال قنان المسرح العربي ععن 
فضايا إيداعه الحقيقية يرتيط بالدرجة الأولى بالظرف الموضوعي؛ الدي 
يميشه. فهو قد يجد تفسه مصضطرا للدفاع عن وجوده بإزاء الاتهام بالتمرد 
والعصيان [اللغب في المتوع) من جاتب الرقاية السياسية, أو بالعهر والقساد 
الأخلاقي في ظل معايير آأخلاقية معينة, أو بالمصية والكفر أمام الرقاية 
/ وذلك بدلاً من الدفاع عن وجوذه القتي هي عملية ضراعه مع مادته 
الإبداعية. أو مع تفير ميول واتجاهات جمهوره؛ في ظل ظروف المناقسة 
الشرسة مغ وسائط المرض والتسلية الحديثة. ويشير عليتا مثلث 
الرشاية/السلطة هذا (الدولة ‏ التقاليد ‏ الدين) باتخاذه ارضية لوضع عتاصر 
الصورة: أو الحالة: المشكلة التي يعيشهأ فن التمثيل العربي: وإن كاتت هي 
مصاعب ايديولوجية قبل أن تكو تقنية؛ إلا أتها تؤثر بشكل همال على العاملين 
في هذا المجال: هذا الثلث الذي يضم اضلاع الاستبداد الشرقي نفسه الذي 
ظل عير العصور حجر عثرة أمام التطلعات الفردية والديمقراطية التي لا غنى 
عنها لأني فن. وبالذات فن المسوح الدرامي بوصغه «تدريبا شعريا على الحرية», 
مهما اتخذت قوى القهر انقسها من مسميات, وأشكال مثل الحكم المطلق؛ أو 
الشمولي. أو الإقطاع, أو الاستعمار. أو المسكرتارية. أو الإزهاب! 


 *‏ الأنماط والقوالب السائدة... جذورها التاريخية 


ومكذا هقد قضى القن التمثيلي العوبي زمتا طويلا تايعا مجموعة من 
المفاهيم, وقواعد الأداء الجامدة ؤغم/إ01ع3167. التي عمل الكثيرون على 
تكريسها وكائها محرمات, أو تابوهات محظورة. في حين أنها لا تعدو كوتها 
مدورا سحتحية: زائقة لقواعد الأداء التمثيلي المعروقة لدى أصحاب فن العرض, 
ممثلي مدرسة «الكوميدي قرأنسيز » ومن المعروف أن يعض رواد الفن 
ااتمثيني العربي قد تطمذوا مباشرة, أو عير مياشرة. على أيديٍ اضحاب تلك 


المدرسة. 


وشلى راسهم جورج أبيضٌ الذي تعلم خلى يد الممثل الفزفسي الغروف 
ولكته لم يهم حيتئذ التطور المعقذ الذي كان المسرح الفرتسي يمر به 
اللطك 


القوالب التمشيلية الجامدة [مدرسة 
الشكلة في نقل القؤالب هي مزع الكلماك عن سياقها 
ومضاميتها الحقيقية؛ وتجويلهنا إلى مجرد مفاتيح صوتية: يمكن تريب المثل 
اعليها خلف الطاولة؛ وذون أي معايشة, قالمهم هنا هو إمكانات الممثل الصوتية 
وقدرته على التظاهر؛ أو الثلوين الصوتي لنحقيق وهم الاتدماج. وبالنالي كان 
من الطبيمي أن يوصف آباء ابيض بالسطحية, خاصة عندما حاول تطديق ما 
تعلم من قنوائب على أدوار اخرى لم يلقنه إياها معلمه سيلفان: سواء لتيجة 
لطابمه الغناثي قي الأداء (وهو عيب من عيوب مدرسة الإلقاء عسوما). أو 
للطقه العربية يموسيقى الأنفاظ الفرسية إمفائا في التنع الأمين: أو لمحاولته 
الائدمساج (أني خا الأساليب)!'”') ومن هتا كان فشله في آداء الآدوار 
الكوميدية ما تتطلبه من تلقائية! وليس يخاف طبفا. ما كان نلممثل وا تخرج 
آثير مشابه؛ وإن كان اداؤه ذأ ظابع أوبزالي قريب من المدرسة 
الإيطالية الكلاسيكية. وإ كان د بدا ممثلا فندا عند آدائه الأدوار الكوميدية 
فلمل هذا يرجع إلى أن هذه كانت طبيعته: وموهيته الحفيقبة, التي ظل يخفيها 
اسبنوات (ولنتذكر دوره في شخصية شحتوت/المفزج العظيم من إخزاج يوس 
شاهين): وأبضا للتاثير الإيظالك المزدوج. 
وفن المقماهيم الأكثر شيوعا آيضا لدى الرواد مقهوم الحضور: الذي الحصر 
الديهم في تصوز شكلي, محدود يضع الؤسامة ورخامة المبوت وتناسق بنية 
الجسدية لتفمثل على رانس ,قائمة المغابير التي يقاس على أساسها حضور الممثل 
أثيره. وهو تصور نعي كما هو واضّح من الوهلة الأولى. يصع شباك. 
التذاكر تصب عيتيه أولا وقبل كل شيء. ومن ناحية أخرى فقد كان من اللبيمي 
أن تكون تلك المعايير ذاتها ميتية غدى أسن خاطتة, بل؛ ومغلوطة أيضا 
لآ تواعي طبيعة الذوق اتغربي اتخآص. المرتيطة بالضرور 
والثقافية لشعوينا. ومن آمظة هذا. التصور ال" 


ولو أن الكوهيديا العربية قد تجعت عند بداياتها في الإقلات من 
التبعية المشوهة؛ نثيجة لارتياطها التلفاني بالجذور الشعبية الضاحكة 
ال الظل بأنماطة المعروقة. وأيضا 
الارتياطها يالنظرة "١‏ ي تحخصره في القبح كمادة ومصدر 
للإضحاك. ومن ثم قدمت بطالا معدومي الوسامة كعادتها دائما 

وقد كان من الممكن أن يتعطف قن الممثل المصري . ومن ثم المزبي . تحو 
الواقمبة. وآن يتهل من خضصائص اماج | لحلي, مع ظهور عزيو عيد ؛ رائد 
الاتجاه الواقمي في الأداء ولا رغيته الستبدة في أن يقلده الممثلؤت, وآيضا لولا 
عودة كي طليمات بعدرسة ١‏ 
ومن ثم / 


مجددا من قرنسا, ثم إنشاؤه معهد التمثيل, 
هذه المدرسة باعتبارها التمودج الأمثل للأذاء, على الرغم هما 
يودي إليه العمل بهذه الطريقة من قتل الخيال التجسيدي عند الممثل؛ ويقوه 
هذا بالتالي »إلى أن يهتم الممثل, بالدرجة الأولى. لا بالأقعال. وإتما بكلمات: 
الكاثب المسرحي يخفي وراءها عواطفه النائمة. وخواء عالمه الداخلي,["177 
ومن ثاحية أخرى يجب توضيع أن هذه المشكلة ثم تكن تخص ا ممثل اللصري 
فتحسب, بل العربي أيضا, من المعروف أن ذخول المنسرح إلى كثير من اليلدان 
العربية (باستثاء بلاد الشام) قد تم على أيدي هؤلاء الرواد اتفسهم. 

ومن الممروف أن الاتجاه نعو الواقمية إتما يعتي ارتباطا من بالتقاليد 
الديمقراظية, وبالحاجة إلى التمبير العلني الحر [فالمسرح تقليد ديمةتراطي في 
اذائه). وهذا يمني - بالضرورة ‏ انه لم يكن من الممكن أن يشهد المسرح العريي في 
بداياته ازدهازا مماثلا ما كانت تعيشه الحركة المسرحية عي المالم الأوروبي فقي 
ذلك الوقت. إلى جانب أن الميلاد ير الطبيمي لمسرحنا المزبي: ياعتباره 
استجابة لنزعات قردية من جهة: ولأ أملته ظروف التيعية للآخز من جهة أخرى. 
قد حسم منذ البداية بدهية ازدواجية (النص + انمرض) لصالح النص الأدبي. 
فهو الطرف الأكثر رسوخا وتجذرا في التاريغ الثماقي المربي, أني تصالح الأدبية 
على حساب المسرحائية. والطبيعي هنا أن يعاني المسرح ما يعانيه الأدب من 
عزلة جماهيرية واقعية: في ظل الازدواجية اللفوية ما بي القصحى واللهجات 
انعامية. وضي ظل الأمية الهجائية والثقافية الواضحة- 


هكذا تستطيع أن نهم قضية حرية الممثل شي تطويسر أدواتةه وفيٍ 
التعبير عن قٌضايا مجتمعه. على صعيد الحركة ا لسرحية العربية عندما كان 


النسرح لا يزال وليند| لم يج اوزتضف القرن. فشبات القوائب التعليدية 
واسستسرارها 


يرتبط بدور السلطة السياسية في حصر الاهتمام بهذا القن 
[الشاغب) في دواتر ضيقة: فإما آن يظل متعاليا في قضاء الأهواء الماطفية 
المغيبة لأي نشاط عقلي؛ واليغيدة تماما عن المشاكل اليومية المعاشة (مثل ات 
اللقظاء, وأبئاء الحرام؛ والحب المستحيل بين الأغتياء والققراء ثم اتتصارة فى 
التهاية...الغ)» او أن يهبط إلى حضيض الحسية القزائزية: أو الهزلية... والهم 
هو إلا يتطلق التعيير االسرحي من عقال ١‏ اليد البالية إلى حرية الإيداغ 
الديمقراطي؛ اللدني, اللازّم لنمو أي واقعية قنية حقيقية: مادامت هه الواقعية 
تمن توعا من المعارضة للسلطة. آي مبلطة. 


؟ - ثنائية الاتباع ‏ الإبداع 


هل يشك أحدنا أن صيغة السؤال أو الاستفهام كانت. وما زالت, هي دائما 
قطرة أول القيث. ومفتاح الطريق اللاثهائي أمام الممرقة الإنسانية؟! لا أظن.. 
فحن لو حاولنا مثلا اليحث عن صيقة أخرى نصتع قيها الجملة السايفة. لما 
وجدتا سوى الصيغة تفسها. صيخة الاستفهاد, وأنه لمثال وحيد, لعله سساذج. على 
المكانة التي يحتلها هذا الفعل الإنساتي الخلاق. شفل السؤال؛ فهو اعظم 
مقردات اللقة, وهو الفهل الذي تملك الإننسان يفضل قدرته المتفردة بين 
الكائنات على التطور أو التفير من حال إلى حال. تمع ظهور أولى علامات 
الاستقهام: اتفشحت أمام العقل البشري طاقة الحوار. وتعرف غقله على آلية 
الاحتمال, وطرائق اليحث عن الجوهر أو الملة, فلا توجد امام الحيوان حثل 
سوى علة واحدة للشي» وهي علة شرطية قاظمة. تعمل غلى التمط الطبيعي, 
أو القائب؛ أو رد الفعل المباشر. ومع تمدد العلل والاتماط والقوالب. وثداخل 
احتمالات الإجابة أو ردود القعل. تطور الخيال البشري. فقد أضيح مجازيا, 
عير مباشر, أو ظتقل دراميا : فلولا هذا الجدل القعال بين الضرورة والاحتمال 
لما ظهر الحوار. الدرامي المعتمد تقنية فريدة تميز المنسرح: بل والكتابة الحديثة 
عهوما؛ عما سيق من ند السرد الملحمي الغائمة على آساس الصوت 
الواحد المفرد. ضوت القدر المطلق؛ الموتولوجي, . 

ولقد راى يعض الباحثين في المسزح المزبي أن عدم ظهور الفن الدرامي 
بالتراث العربي, انما يرحع بالدرحة الأولى إلى غياب هذه الإمكانية (الحوار) 


بالات عن سماء ١‏ 


:بداع الشولي العوبي. الزاخرة بآلوان 
والثثرية الرائعة؛ والقاثمة كلها على اساس الميداً الموتولوجي, أي على الصوت 
النفنرد: اللاقل (عن وعن::. الخ), ومن ثم على التزعة الذاتية والوصفبة. حيث 
لمكا قربا التدخل كلمة (لو)في تسلسل الأحداث (فهي تمتج عمل 
الشيطان): ومن ثم لا مكآن نلاجتمالية. التي لا تحقق إلا عير تقنية وحيدة هي 
الجدكل؛ أو الديالعتيك1 


وبالغمل يمكن ملاحظة سيطرة الميدأ المونولوجي حتى على الف الدرامي 
العريي الحديث؛ وتعل سا في هذا قد يفسر شا ونع الممثل المسربي يأداء 
المؤنولوجات الذانية القطولة؛ وبخاصة ما كان منها ذا تزغة خطابية. زعظية. 


مسياشرة: وأيضا عجره عن, ومن ثم هزويه من أداء المونولوج الدرامي الذي 
يمن صراعا داخليا معقدا بوعا ماء بل إن تلك النزعة القودية لتضقي 
بظلالها على تقاليد العمل الدرامي ذاته. فتدعم ما هو شائع من مركزية النجم 
أو التجمة اللذين تكب من أحلهما النصوص, وترسم من حولها مخططات 
التحركة, وتصتع بهما ولهما الدعاية: ليظل الصوت الفرد هو اللسيطر حتى قي 
الفن الدرامي الذي ققد عندنا آبرز خصائصه, أي دراميقه, 

وليس هذا ببعيد ‏ عمليا ‏ عن علاقة القكر والثقاقة العربيين بالتوع 
الدرامي عموما؛ وبالتراجيديا ‏ كجنس آذبي ‏ خاصة: متدٌ أن عرف ازسطو 
وترجمه الفلاسقة والشراح العرب, قفي حين وجد الكوميدي ‏ كمفهوم. وكمقولة 
اجتماعية ‏ المثاغ مفهدا دائما؛ بيدو أن اولك الشراح قد وفضوا - عن غلم - 
فكرة التجسيد الدرامي درءا للشبهات الفكرية التي قد تثيرها التراجيديا؛ و1 
تتصادم بصورة مباتث مع المفاهيم الإسلامية حول القدر: والمصير الإنسائي؛ 


ويلخص احد الباحثين المخاطز التي تعمل على دخول التراجيديا دائرة التحزيم 
قيما يأني من أمور ثلاثة. 


؛ أولا: إنها تصور الإثسان في صورة الفريسة المهُيضة لثصاريف الأقدار 


الثراجيديا مواقف جنسية, وتتخدها المحور الوحيد الذي 
يدور غليه مصير الإنسان: وكياته؛ وظواغر حياته. وكأن شهوات الجسد حيت 
تنعرف وتسق هي |ثحرافها هي شقلا البشرية جمعاء. 


كالثا: آن. 


التبراجيديا بتأقيرها الفلسقي, أو شية القلسقي. تساؤلات. 
واستفهامات متناقضة. تكون مدعاة للشكوك في الوجود ومآله, إن لم تكن 
مدعاة للتجديف في حق الآنوفية داتها, (777 


وعلى الرهم من أنه لا معثى هذا في رآيتا - للقول يغدم قدرة القلاسلة 
العرب على فهم كلام أرسطو حول التراجيديا والكوميدياء ولا للدفع بالهم 
ترجموا المصطلحين هتين يكلنتين بعيدتين تماما عن المعتى المقتصود وهم 
ا مديح والمجاء:., الضحيع ‏ لدينا ‏ أن العرب رقتضواء أو تجاعلوا. التوع 
الشعري الدرامي لكن هذا لذ يعني غياب الدراما كنقمة 10:12 جسالية عن 
الحياةٍ والآداب العربية , قالموقف الدرامي لا يتحقق في الأدب السرحي وحده. 
بل أنه يتحقق في كل أدب. إذ هو موقف أصيل في الإدراك الجمائي العام 
أ'"", إلا أن مثل هذة النظرة المستريبة للتعيير المسرحي الدرامي قد مثلت روما 
سجر غثرة امام جهوذ الباحئينِ عن هوية للمسبرح:المرين: فنالقدز - ومن ثم 
الخلاص ‏ الفردي اندي تنهض علبه الدراسا, يضنع المجتمع المتحفظ امام مأزق 
أب يولوجي عسير الحل. وكما يقول [فوم جزوتيوم] فإنه. »إذا لم تكن هتاك. 
بحرية الخثهار خقه. وإذا لم يكن لهذا الخيار مغتى يتجاوز به الحالات الخاصة: 
وإذا لم تنفكس هنم الجرية غلى القظب الأخلاقي فتي الروح تفسهناء إن 
الإنسان العادي لا يمكنه ان يصيح دراماتيكيا: 1**1) 

ومن هنا يكون من الطبيغي أن يوطمع الفن التنثيلي في دائرة «البدع» وليس 
الإبداع, حين يرج عن المقرر با 'تباع؛ عملاوة على خروجه عن الإجماء. وقد 
أئفق الكثيرون جهدهم في البحث حول مشروعية التمثيل؛ وهل هو خلال ام 
اخرامة وهكذا تآخَد المفاهيم معاني مختلفة عما هي عليه, إِذْ قد تضبع محاكاة 
اقمال الناس لونا من القيبة. وليس حت صريا بالامثال عظة وعبرة, ويقده 
اتتجسيد ا لخلق الله وتشبها بالآخر الإفرئجي؛ هما بالك بالتساؤلات 
الوجودية حول القدر والمض. 

الثي سكل هذا النسق المغلق, المكتفي ينقسسه. لا تكون القلية إلا للفكر 
الأحادي, أو (الموتولوجي): تكونه صاحب اليد العليا المانفة للتطور بصفة عامة, 
ولتطور ألفن: ال زامي بصطة خاصة. 

وعيل ناحية أخرى. وعلى طريقة إغادة إنتاج السلطة. فقد انقبرد المسرحيون 
المرب لأنفسهم نكما رإينا ‏ بالطريقة الأكثر تمالية: وانتشارا بين مناهج التمليم 


تيخب عن «نفسين #نسريي 


العام لديناء وهي المغروفة بآاسلوب «التلقين» أو الاتباع. كنقيض لمنهع التجريب. 
او الإبداع, المعمؤل بها لدى أصحاب فكز التمددية «الحواري/الديالوجي؛: وهي 


نتيجة طييعية للطريقة التي تغلموا بها هم اتغسهم: طريقة النقل. أو النسخ. 
وهكذا يمكن للمرء: حين يتاب سيز عملية بناء المفتل لدينا؛ أن يلاحظ يوضوخ, 
كيق تمارس تلك الطريقة التلغيتية دورها بإصرار في ختق الميول الإبداعية 
والموهبة الطبيعية عند المثل الناشئ. بدلا من العمل على تطوير تلك الميول,. 
والوافب يواسطة متاهج التدريب القاتمة على إطلاق حرية انخيال المبدع, 
وإناحة عرص التعليم والاكتشاف الدّاتي: والتي من شأنها تنمية حس الدفشة 
اليكن, ولا غرابة غالأساس لدى كهنة التلقين الكلاسيكي هو التقليب بمعناء 
الننظحي. إذ ليس هي الإمكان آبدع مما كان! 
وهكذا يدخل الناشيْ إلى المسرج باعثبارة مدرسة الفئون: حامالا طمتوحة. 
القامض وموهبته العقل. معلا شوقا واندضاعا لتملم الفن وأصوله على يد 
اهل الخبرة. فلا يكاد يستقر في مكانه. حتى يرى نفسه ورقة بيضاء ثائهة. 
ايخط عليها عرفاء المهنة كل ما يحفظون من كلمات آم حمل يكون عليه بالتالي 
ي يتجح. ويستمر في السوق, وهكدًا طإئه سرعان 
ما يتسى كل ما حفظ فور نجاحه الخاضع بالرورة لنطق المصادهة, أي 
اللامتطق. ولملتا تتذكر هنا مثال أحمد زكي الممثل, الذي عَضّبى سنوات طويلة 
بعد تخرجه ينتظر ولو فرضة واحدة؛ ولم يكن له أن يبرز كممثل إلا عندما 
غمل مع مخرجين جدد (مثال عمله مع خيري بشارة قي فيلم ؛ العوامة ل 
نفخنوا عثه أوهام ! .. وذههوه دهما إلى ساحة أكتشاف الذاث عبر تقنيات 
جديدة, مثل الارتجال. ليثدوق طعم الدهشة ميبدع ونتفجر موهبتة دورا بعد 
الآخر, غير ان الطبع يغلب التطيع. فإذا به بعود قي النهاية - وفق حسابات 
لا فنية ‏ لكي يجمل من فن التقليد امتيازه ومهارته الأولى (ني شيلمي 
ناصر 81, وايام السادآت)1 


ه ‏ ثنائية اللغة ‏ اللهجة 


؛ إن التحفيظ الآلي للنص يقئل عمل الخيال: والممثل الذي يقع لفي أشي تص, 
لا يغهمه فهما تاما يعجرّ في النهاية عن الوصول يشهوره الذاتي اللسرحي. إلى 
0 


الانسجام الحقيقي مع الشخصية 


بدهية أخرى! فاللمثل الناطق يؤميا بلهجة محلية خاصة والدي يجد 
نفسه مضطرا في كل لحظة لممازسة الترجمة الغورية التهنية: بين كل ها يقراء 
وبين معائيه: مئله هي ذلك مثل يقية الناس, يصبح وضبعه أكثر صهوبة حين يقر 
تمتيل مسرحية عالية. ويجد نفسه ممزقا بين متطليات المعايشة التي يفرضها 
علية عتطق الأقعال الشخضية, وبين كلمات النص المكتوية باللقة العربية 
القصتحى, قأن تعايش يعني أولا أن تجيب على الافتراضص الأساس في هذا الفن, 
أي السؤال: ماذا يحدث (لو) أنني مكان الشخصية؟! قالإجابة هثا تعني 
بالضرورة إيجاد الصلة آو الجسر ما بين الممثل ذاته: والشخصية المراد تمثيلها” 
اليمتحها من نفسنه شيئا؛ أو أشياء؛ كيف يفكرة كيف يقضِبب آز يفرحة وهو 
يشغل هنذا كله بصورة تلقائية كل يوم ولكن بلعة أخرى. هي لهمحته المحلية 
الخاصة وعاهو الآن يجد تغنسه مشطرا لترجمة مبشاعره وأفكاره من تلك 
اللهجة. إلى اللغة التصحى؛ تزجمة ظورية تستقرق بالتالي وقتاء أو مسافة فنا 
انظل قائمة ما بين المثل والشخّصية بتسب مختلف. من ناحية أخرى إن آلة 
التطق التي تموذت على تلق حروف معينة يسهولة. يضمب عليها تطق خروق 
أخرى, وفاهي أيضا تعمل بصورة مختلفة الآن, مذاء في الوقت الذي يجب أن 
يكون به الأداء سرحي هو «تقطة الوضل ما بين اللغة والقمل,!"""), كما يقال1 
هكذا يقع المقل اللسكين في شرك اللفة. وما الطين بلة هتا ما للقة المربية 
من اصول وقواعد نحوية. ويلاغية خاصة يجب أن تظل في وعي الذهن. الذي لم يعتك 
من الصغر على تنوقها وفهدها بصورة طبيغية, تاقائية . من هنا تبرز الآهمية القصوى 
للدور التي يجب آن تلعيه المدرسة منذ الصصغر لتعليم الأيناء لغة القر #تعويدهم على 
تنوقها في اسلاسة. مثلما كانت تمعل في الماضي مدارس تُخفيظ القرآن. وإلى أن 
يحدث هذا لايد من نيد طرق التلقين والتحفيظ الأعمى؛ والاتجاه إلى أسلرب 
الازتجال كطريقة لفتع مغاليق اللفة. ومن ثم الشخصية أمام الممثل. قلا انع ان يتدج 
الممثل بارتجال دوره بلهجته المحلية يمد قراته الأولى حقى يقترب من خقيقة 
الشخصية اقرب مما يمكن. ومن ثم يصدبح من السهل هيما بمد إضافة كلمات النص 
على جسم الدور والثي تكون طيلة ترة البروفات, رهذا هو تفسه اللتيع في منهج 
مستانسلافسكي مثلا. والاستظل غروض مسرحنا الجاد والقائفة على تتقديم روائع 
المسرح إلعالمي والمسرح الشعري العربي على ما هي عليه من برود وجقاف يمنمان عني] 
أنقابن الحياة بين الجمهور الذي يهرب من الوقوع في ملل الفرجة بالترحمة مها 


ومن جهة ثانية نفإن المثل العزبي غالبا ما يجذ نفسه إما أسام تراث 
مسرخي مترجم؛ يلفة عسيزة الهضم, أو أمام تراث مسرحي محلي صعيق: إلا 
من'قلة من الكتاب. التين تجاوروا حواجز الإبداع المتمددة؛ ومئ ثم يجد نفسسه 
بمعن في البعد عن منطلقاته الروحية-وكذا عن ذوق جمهوره, وتربيته الفكرية. 
وتتذكر هنا كيف ما أشرنا إليه حول ما جاءت يه نصوض شكسبير من طرائق. 
مبدعة للتمثيل. وكيضه أن متهج ستانسلاكي ها كان له أن يقوى عوده ويشتد. 
دون المادة الدرامية الخضية 


ي وفرتها له تصوص كائي ميدع مثل تشيحوقف,. 
وأيضا ما قبل خول برخت كانيا مسرحيا إذ لا عنى لأني منهج تمتيلي عن المادة 
الدرامية الغنية؛ والملائمة. والقريب أن معظم مدارس تمليم التمئيل تغرض على 
الطالب أن يسير في تطوره الإيداعي على الخط الأفقي لتاريخ الدراما من 
اليونان» وحتى المسرج الحديث, وكآن فن الممئل قد ترافق في تطوره مع تطور 
الأنواع الأدبية . وفي هذا إغمال لأهمية ترنية الممثل وقق مناهج تستوعب تكويفه 
الشخصي, والثقافي. إد قد يحتاج بداية إلى قترة حضاتة يعمل فيها المعلم على 
تحريره من كافة المعوقات النقسية, والاجتماعية, التي تقف يوجه موهيته الففل» 
والتي قد نشوم ظريقة استخدامه لصوته وجسمه... همي ظل مثل ه الظروف 
يتوق الخيال. ويضطرب الجسد. ويصبح الكيان جاهزا للتلقين والحفظ وق 
ما يراه المضرج.., ويكون من الطبيعي أن يأتي يوم ويلتيس الأمر على هذا 
الممثل: فلا يكاد يدرك الفارق بين الحقيقة والوهم التمثيلي. فيثسحب إلى عالم 
التسيان: طالبا التوبة عمنا اقثرفه (هو وئيس الشخوص المسرحية!). أو يستمر 
نموذجا مكررا للقوالب المدرسية الجاهدة. 


+ اليظل ‏ النجم.. الصعود والهبوط 


عن آين يستمد البطل - النجم سطوته وتأثيره الواسع غلى الجمهورة وماذا لا 
يتمتع يهذه السطوة سوى عدد محدوذ من اللمثين؟ وكيف يحدث أن تظهر تلك 
التجومية فجأة, في حين يكون صاحيها قد أفتى عمره كادحا هي أداء عدد لا بأس 
به من الأدوار الثي قد تكؤن بالفعل أكثر أهمية من ادواز البطولة» أو النجومية التي 
خصل عليها بعد لأي؟ والأمثلة الدالة. والمحيرة يلعل أشدها وضوحا - 
على الساحة المشرحية الصرية ‏ هو آنطال مسرحية «مدرسة الشاغبين» وعلى 
رهم الثجم عنادل إمام: الذي قضى سثوات طويلة قدلهأ يلعب دور مساعد: هو 


التستهذ صويق البطل أو اليطلة دو أي أمل هي أن يتحول يوسا ليصبح الرّعيم 
الأوحد المضحكين فقي المسرح1 ولعل مفارقة قدر التجومية القاض تتشح هنا هي 
المكانة الثي وصل إليها أيظال كومهديا الستينيات مثل غؤاذ المهتدس, وعيد المتعم 
عديولي. وهم أنفسهم من كان يلعب أمامهم عادل إمآم أدواز السنيد الرائعة! وييدو 
أن هذه هي القاهدة والضانون اللاان يحك مان بورصة النجبوم. وخاضة بجوم 
الكوميديا. وقد أشرنا إلى أن السمة الكثر بروزا للكوميديان. هي قدرته على وطلع 
لفسه في الجوار, أو على خط التماس مع التفرج. 

قفي الضحك يتساوى الجميع, وتتوب القوارق بين الطيقات والثاصب 
الأجتصاعية اللمختلفة, أو - كما يقال الضحك هو فردوس اليسطاء: الذي يهيل 
إليه سكان الطبقات المايا بالسهولة تنفسها التي يفسعد بها إليه كان البدروم. 
تتفالبا منا يكون اليطل الكوميدي هو نموذج الإتسان الصفير. أو اليسيط. وقد 
كانت تلك هي القاعدة التي دعت بنجوم |مثال دريب لحام. وعاذل إمام إلى 
الصف الأول بديلا للأسا: 


الأغلبية, من بسظاء الحال. وهي نقسها القاعدة الثي عادت لتعمل ضنده علدما 
تحول بالقعل إلى زعيم له سطوته ومواقفة السياسية وايضا حرسه الخاض؛ 
وأصبع من الطبيعي أن تبخث الجماهير انفسها عن شخص يشبهها, واحد 
متها. وهكذا يرتفع هنيدي وزملاؤ من كوميديائات السيثما اللصرية - البوم 
ليتسلموا راية المستضعقين 


ة الجتدي. التي يحرص صناع اضلامها 
على تضديمها دائسا يطلة خارقة للفا. قادرة على هريفة الأشرار 
يضرباتها الموجمة, آو رقضاتها وغنجاتها القاهرة: رقي الوقت نفسه تصر 
الدعاية الخاصة بها على منحها لقب تجمة الجماهير. وقي المقابل تظهر 
الدعاية السياسية قدرتها أيضا قي هذا الخجال: فقي فيلم مثل تاصر "8 
يتم الجمع بين كاريزما الزعيم السياسي [جصال عي التاضر), 
وكاريزما اليطل ‏ التجم أحمد زكي. تماما كما هي الحال مع الفتان 
الكويتي [عيد الحسين عيد الوضا) في مسرحية سيق العرب أو حين تتم 
الاستعانة بكاريزما الشخصية التاريخية تسناعة كاريزما نُجَمَةٌ نصف 
مشهورة كما حدث مغ الممثلة صايرين في مسلسل أم كلثوم. مَهدَه هي أقدم 


الحيل الدرامية اللعرؤفة في صناعة التجوم عن طريق لعيهم أفوان 
الأفاضل والعظماء من الناس, حستٍ أقدم توصية ذرامية ؤردت في كتاب 
آرسطو .هن ,الشهزء! 

والخقيقة ان فنانين امثشال حاذل إمام, ودريد لحام:وعيد الحسين, 
عبد الزضا. قد وصئوا غبر مشوارهم الفني وكفاحهم وموهبتهم إلى مصاق 
النجوم, وأن لهذه المكانة في حالم الفن سفرا وقيمة لا يتتقص منها قول ناقد؛ آذ 
انطباعات متفرج. وهذا يعتي أنهم قد حَمَعَوا لأنفسهم أسلويا معينا واضح 
الممالم: ليك أن تقيله اوت رئْضه كما هو. بصرف النظر عن الأعسال التي 
يقذمونها, ومي حالة تادرة لا تحدث إلا في الفن الكوميدني بالذات, نتيجة 
للمطيته: بداية من شارئي شابلن. وحتى إسماعيل بس, اللذين جعلا من 
نفسيهما تمطا فنيا خالضا بذائه: تصتع له وياسعه الأقلام والتصيص. 


ولعلنا نلاحظ سريان مممول هذه القاعدة في تاريخ الفن التمثيلي المزبي 
ميد القدم مع الماط مثل الطفيلي والمتحامق والبخيل؛ وحتى دخول الوسائظ 
امتلآت بالعديد من الأنماط الثي تحولت إلى 


ي الممثلين الدين تخصصوا وبرعوا في تقديمها: 
احيث استقر لديئا بشكل واضع تقليد النجومية القربي, بعد أن كائت الشهرة 
والصيت في الماضي يمنحان للشمط ذاته يصرف النظو عن المؤدي (ولنتذكر هنا 
كيف تحول كوميديان مثل محمود شكوكو إلى نمل شعبي, تباع العروسة الممثلة 
له في الشوارع والموائد؛ أو بالمكس كيف صمد دراويش المآتم الهسزليون؟' 
اليصبحوا أبطال برتامج إذاعي شهير هو ساعة لقلبك.!): 

وقد أتاحت الدراها الكوميدية من خلال يتيتها الحوارية. القائمة على شبكة 
علاقات متياد! 


٠‏ وليس على مؤاقف فردية متتأئرة. الفرصة لظهور مجموعة من 
الشائبات والمثلثات النمطية, أمل أقدمها وأكثرهأ شيوعا هو علاقة المتبحك 
والزميل. أو ما يعرف بالنذل وامقفل. ومأ بينهما من تفاعلات لا تنتهي؛ همي 
سنوات الستيتات وحين بر نجم (دريد لخام) في نمط (عوار الطوشة) ا مستلهم 
من تقاليد الحياة الشعبية الشامية. لم 


ن له أن يتالق إلا بين محموعة مبدعة 


ويأسين. وأبو رياح وغيرهع. غير أن الدائرة قد ذارت اليوم ليعود النمط الفردي 
متسيدا الساخة مقصيا إلى الظل تقاليد الأداء الجماعي القديم 

ولمل الحديث عن صناعة التجوم هو ما يدفع بئا إلى المقارية بي القاهيم 
المتداولة في عالم الاقتصاد والرأسمال. وبين المفاهيم التي صارت شائعة في 
المجال ألقني. إذ ييسدو الفتان - النجم عنا؛ مئله مثل المنت الفني: فقي هيئة 
عقارية للرأسالِي الذي يست شمر ثروته (وهي هنا الجسه والضرت. 
والشهرة..الخ)؛ في سييل الريح. وهو الأمر الذي تخطى- في عصرئا هذا - 
حدود المثال النظري المتوسل بالاستعارة والمبالفة أحيانا: وإلا لماذا يلجا الفتاثون 
إلى الدخول في عملية الإنتاج: أو في مكروعات إقامة مؤسسات إنتاجية فنية. 
وشير فنية احيانا.؟ ولاذا يغالي بمض التجوم في اجورهم, إلى الحد الذي 
يتماعف بالناني من قيمة الإنقاق على بقية العناصر الفتية الأخرى؟ وفي الوقت 
نفسه يضبرحَ القنانون, في كل مناتمية. يناشدون الدول التدخل قي دعم السينما 
أو المسرح, ومن ثم في تآمين حياتهمة 

هذه الأسئلة وغيرها هي نتائغ. وليست مقدمات, طبيعية لقهاب مَقهُوم 
الفرقة الفنية [وليس الحكومية] الموخدة, أو ثدرته؛ وأيضا عياب المؤسسات 


من يتيتى موهبته, وبحمي 
حفوقه: ويضمن له مستقبله: ييادر هو شخضيا بالسعي إلى الدخول طرها في 
السوق, وبالتالي يكون عليه آن ببدد جزّءا غير يسير من جهده ففي النشاط 
التجاري. ثم تستهويه عملية المضارية يموهبته بين الزيح والخسازة. فيمضي إلى 
آخر الشوط. يدلا من تركيز مجموغ طاقته في عمله الأساسي؛ أي في عملية 
الإبداع الغني. وهي هدًا المجال تبدو علاقة الفثان بالدولة ومؤسساتها الرسمية 
على ما نرآه من تعقيد وتشاء 
حسابات وتوازئات لا 


وفي التهناية يجد الفتان تفسه مثورطا هي 
تفمل سوى أن تننفص مرئ حريته الإبداعية؛ كالطفل لا 
يستطيع الخروج عن وصاية الأب المتحكم بمصيمه وقوته ومن ثم اختياراته, 
سواء كان هذا الأب هو السوق او الدونة. 

ومن ناحية أخرى ببدو أن غياب القرق الفنية المؤحدة هو السر وراء انفراد 
بض النجوم بالسيادة والسيطرة على الساخة الفتية: ؤايضا ضياع :عداد 
متزايدة من صقار القنانين فنرى متهم من يتوج من المماهد الفنية راضيًا 


بوليغة إداوية بعيدة عن مجال موهبته ودراشتة: بينما يقد 


اليعض الآخَر 
بالآدوار الصغيرة دفي ساشية اي جم من اتوم الكتاة بل إن هؤلاء الكبار 
أتفسهم قد تآخرصهودهم كتيرا هي انتظار ضرية الحظ التي تدقع به إلى 
أنقمة. مثلما حدث مع عادل إمام: أو أحمد كي وعيرهما::- ومن ثم إن 
الواحس من أولئك عندما يثمكن من موقع الصدارة: الذي يمح له يجمع الخال 
الكافي لفرصضّن السيطرة والنفوذ. آو على الأقل لضرضن اختياراته الشخصية» 
يبدل ما في وسعه لحو صورة الماضي النميس؛ ماضي الشقاء والتمب ولا 
'يجد لديه داهعا للاخد بيد الصفار القادمين عملا يعبدا »دعه يجرب مثلي.. 
ويعاني منا عاتيت:. 

نظام مؤسسة صتاعة النجوم ليس ببدعة: أو تقليمة تخترغها اختراغاء 
ولكنه محضلة تجرية تاريخية مر بها الممثل في العائم القربي؛ منتقلا من ايدي 
النبلاء والأمراء واللوك من رعاة الفتانينء وحتى الوضع الحالي؛ الذي تشهد 
فيه قيام مؤسسات صضحمة في هوليوود: وغيرها تفمل كلها على تسلم الفقان من 
يداية المشوار؛ وتقديمه للجمهور: وضناعة اسمه؛ وشهرته: وتأمين متطلياته: 
ولعل اتجاء السينما المصرية أخيرا لتقديم أفلام بمجموعة من الموهويين الجدد؛ 
يالإضافة إلى ما تقدمه نقملا بعض ا محطات الفضائي المربية من اعمال دراسية 
ومسرحية: تعثمد في قالبيتها على وجوه غيز ممروفة تقريبا؛ وأيضًا تجربة 
القثان محمد ضيحي في تاسيس مسرح يعتمد على وجوده وسط مجموعة من 
الشباب حديثي الموهية. امل هذا كله يكون خَطوات على طريق كسر احتكاز قلة 
من النجوم لسوق الإنناج الفني. ومن ثم في صناعة مرخلة جديدة تدفيز فيا 
الوجوه التي اعتادها الجمهور طويلا إلى خد اللل. 


- الممثل الشعبي/الجوكر. . الأتا المحلى ضد الآخر المستغرب 
إن.هذا الوضع الذي يعيشه الف التمثيلي العربي هؤ نقّسه ها قد عسل على 
استنهاض نزعة مثاوثة:«ضد المسرح», وهي ما عغرف بحركة التأصيل للمسرح 
المريي: أو السحث عن هوية: وائتي انطلقت شرارتها مع دعوة يوسهه إذريس 
الأقساح المجال للصيغة الشعيية - الريقية للتمثيل. عن خلال تمط انهرج الشعبي 
الي عرفه هو باسم (المرفور). واي احتفظ ننفسه بألقاب أخرى متهددة 
ناختلاف الأماكن والأوساظ التي ظهر فيها. في مختلف مساحات الوطن العربي 


من الحيط إلى الخليج: وبالطيع كان تهده النّعة مضمونها الثوري الخاص, الدلى 
رض الوضع المتعالي للفمان؛ والدور المثالي الفووض له: داعيا إلى مشاركة فتية 
خمالة في الحياة الاجتماعية والفكرية: من خلال المساهمة في غملية التنمية 
التفافية للمجتمع المتخلف عن ركب انتطور الحضاري. على الهم من ان عدا 
الدور ظل امرقوضا من قبل السلطة الأبوية التي ترفض بشدة أي مشاركة حقيقة 
قي هذه الغملية التي تختكز لنفسها حق الحديت عنها والتنظير لها عير الأبواق 
الإعلامية التا لها. وقد تراجعت. بالتالي, خدة تلك التزعة تدريجيا,, انام 
تشدد السلطات إؤاء التي حاولت الخزوج عن الممار 
المسموح لها باللعب. فية» وأيضا أمام رعونة الفناتين أنقسهم وقصر نفوسهم عن 
مواصلة العمل في ظروف صعبة: غالبا ما تخرمهم من التدشع يحياة | 
انتي ترعاها السلطة نفسها(*) 

إن هذا النوع المختلف من المسرح ,المضاد» لا يزال يجد لنفسه مكانا متمبزا في 
كثير م بلدان المالم اثالث بل وي أوروبا بها (مسرح داريو هو مثلا): وخاصة يفي 
أمريكا اللاتيتبة وأضريقيا فيه قد الا نجد ممشين بالعنى المتعارف عليه (محترطين): 
ولكن قد تجد أنفسنا امام شخاص تشظين اجتماعيا. موغوبين :في أكثر من مجال, 
أغلبهم من المتطوعين للممل الاج تماعي والسياسي: يعتمدون في غملهم على 
الارتجال بصغة أساسية: وغلى جمع المملومات الخاضة بالقضايا الساحنة التي 
ينشغل بها المجتمع آنياء ومن ثم التمبيير عنها يكل الوسائل التاحة من تمثبل ورقص 
وغناء وأقئعة وخلافه: ودون التزام بأدوار مميتة قالكل يؤدون جميْع الأدوار, واللمثل 
ينتقل من دور إلى آخمر يعنتهى السهولة وبواسطة إشارات وأدواث بيسيطة: وهي 
الضيقة التقنية العروفة بالمثل ‏ الجوكر, وهي ما يتتايل الصيفة الشعبية المربية 
للممشل ‏ الراوي؛ ولكن بمد إعادة تركيبها فنياء والالتزام الوحيد هنا هو 
الارتياط, بلغ الناس الماديين المحكية والتمييرية المؤروثة بيتهم؛ والمعروفة بقدرتها غلى 
التأثيرخيهم وجداتيا. والصالحة كقالب تقدم من خلانه أي | فكار جديدة تحاول 
تفيير اتجافات وزدود مل الجماعة تجاه سلوك, أو مشكلة معيئة تحيظ بها 
وتؤشر غليها: سواء كانت مي الأمية أو الأمراض اللتفشية: أو البظالة. أو حتدى 
المنازعات المحلية. والعرقية وما ينجم عنها من حروب صغيرة: 
*) اليم نكر أنالتكجب ود موا 


اانسمتر النساوان قنسه ستية لظو اموس 
كانه 


نإزب المتمرخية || 


النحومية 


اث إحدى الجا بد في هلة! للخلا في نتحجربة «مسرح للسيرانق» لني راح 
وضوعية: انرق وطووف انك مع الطروض الدارة لنجساطة التسصاز». 
ذال فود منغ محا تج راط تدحا سجر ترد الزاابية حل ال 


فهل كان يدري يوسف إدريس, حين كنب مقالاته الثلاث الشهيرة+نتجو 
مسرح مضري» ومن ثم عسرحيته الأكثز شهرة ‏ القراقيره» إن حلفه الروماتسي 
بمسرح عربي لن تقوم له قائمة لأنه يتهض على أساس اسططهام واحد من أقدم 
أشكال التمثيل الشهيي. ومن ثم فإنه يعني في حقيغته إعادة النظر في "١‏ 
التمثيلي العربي يزمته. آي النيل من مؤسسة النجم المهيمتة؛ هذا على الرغم من 
آن دعوته سوف تسهم نظريا في وضُع حجر الأساس لتنك الحركة الشى 


شقّلت"المسرح العريي كله قرابة ربع قرن يشمارها الرومائسي اليزاق» 
اليحت عن الهوية؟! وهل كان يدري أنه كان يمكن له آن يشارك ‏ حيتها - 
في التأسيس لظهور علم جديد من علوم الفن هو «|تثروبولوجيا اللسرج:. وان 
لدعوته هته أنصارا ومريدين في آكثر من بلد في الوقت تفسه. دون أتضاق 
مسبق. مثل بيتر بروك قي إتجلترا. وجرتوفسكي في بولندا؛ واوجينو باريا 
ودازيو فؤ في إيطاليا. واوجستو يوال في اليرازيل: وغسيرهم من 
الباحثين عن لغة مسرحية نقية. قاذرة على تجاوز خدود اللفغات 
واللهجاث المختلفة, لغة يقهمها البكر جميعهم, على احَتلاف الوانهم 
وعيولهم, تدافع عن البسطاء والمقهورين منهم, يالسلاح ذاته الذي توارثوه من 
أساطير وحكايات وألعاب شعبية؟! 

فالسامر الذي عرقه يوسف إذريس في القرية المصرية:؛ ودعا 
إليه كشكل مسرحي شعبي أصيل؛ هو نقسه مسرح «الحلفةء هي 
أمزيكا اللاتينية. وهو مسرح ٠اليساطه‏ المغربي؛ وهو عسرح ٠الحكواتي»:‏ 
و«الديوان» في المشرق العزبي... اما «الفرقوره الذي أفاض في 
الحديث عن صقاته وخصائصه كإثسان: وكنمط:فني في آن. فهو نفسه 
ذلك الجوكر, الذي يقغل كل شيه وأي. شيه بيزاعة: وهو التضور الحي 
لعروسة الأراجو التي عرفتها الحواضر العربية مثذ فترة طويلة, والقرهور 
كما رأه يوسف إدريس هو عض حك ومهرج وحكيم وفيلسوف في الوقت 
نفسه. ومن هنا فقد كان يسمى في بعض قرى القيوم ,ا ملك» ملك اليهجة 
والمزح. وممثل السلطة الشمبية الخفية الخارجة عن اي نظام وضعي؛ 


رسهي, شهو بظل شعبي؛ بمعلى الكلمة: وكما يطلق عليه بالقارسية 
«بهلوان؛ (كلمة معتاها بطل)) وهو عندما يظهر على خَشية المسرح 
لا يكون شخصية درامية بالمعنى القربي للكلمة: يل يكور نائيا جماهيريا 


في برلان السخرية الشعبية المفتوح. على آفاق غير محدودة يحدود 
القوائين والنظم السلطوية الفوقية: فيكون هو الممئل الحقيقي للضمير 
الجمعي بحكم دوره كممثل! 

وسواء كان يوسف إذريس يدري هذا كله أو لم يكن. فإنه من المؤكد آنه كان 
يحلم معنا حلما جماعيا زائما؛ هو خلم أي قرفور: أو صعلوك منشاغب. 
بالشاركة الجماهيرية: ولو كان مجرد حلم مؤقت ينتهي يتهاية الكتابة. له حلم 
أق عهرج عوهوب. فالمشاركة هي الفاية النهائية لكل كوميديا حقيقية. صادقة, 
وهي الجوهر الحقيقي للقن المسرحي | ي لم تستؤرد هنه سوى الشكل الفارع 
البارد, الذي كان قد وصل إليه على يد أصحاب الكزميديا الفرتسية التقليدية 
#الكوميدي فراتسيزه, وإن كان يوسف إدريس قد أوصى في مسرحيته الفرافير 
جزوع ممثلين في الصالة ليمثلوا دور الجمهور, فإن هدا لا يعتي أته اراد مشاركة 
زائفة مصنوعة, ولكن لأنه كان يملم تمامآ أن المشاركة الحقيقيية, والممسرج 
الحقيقي عموماء يتطليان مناخا ديفراطيا حقيقيا لا يحظر التجمعات 
الجماهيرية. والتظاهرات الشمبية لدواغي الأمن: ولذاء إن ما دعا إليه, ومن 
تيمه من اصحاب الدعؤة الروماتسية ذاثها. سيظل حلماء حلم اليوتوبيا 
المسرحية. أو الفردوس الضائع. الذي لا يزال هو مطفح البسطاء والمتهورين في 
الأرض, يعد أن طزدتهم منه عصا الملكية الفليظة 

وفي النهاية فإننا إذا كنا تحسب انمسئا يعيدين غن تلك النطورات الثي تغير 
من شكل المسبرح العالمي؛ وتقلب مفاهيمه جيلا وراء جيل؛ تعاما كما نظن أثفستا 
بعيدين عن تلك الظروف الطاحلة التي تعتصر شعوبا بأكملها في اتحاء الفالم 
الليتلى كونه لأ يزال | ثالثا]: فإئه من الضروري ألا يحجب.عنا اطمثناتا التاعم 
هذا حقيقة أن للفن عموها؛ وللمسرح ختصوصا: وظيفة اخرى غير التسلية 
يحب أن تجد لها مكانا بجوارها؛ لكنها ليست أبدا وظيفة الوعظ والإرشاد 
بامعتى الذي استقر لدينا عير أجيال الرواد... فالمسرح ليس متصة للخطاية أو 
التلقين: لكنه ساحة للتفاغل واللقاء الحميم بين تجارب وخيرات حياتية مختافة. 

إن الإيمان بجدية وقاعلية مثل هذه النظرة المفتوحة للمسرح, وللفن 
التمثيلي. هو ما يمكنه أن يتيح كا البحث من جديد عن بدائل عملية لمراجهة ما 
لم نمل تكرار الشكوى مته. أي أزمة المسوح بذاية من مشكلة دور العرض القليلة: 
العاجزة عن استيعاب حجم الإنتاج المسرحي المطروح, وانتهاء بالتقاليد السلبية 


يساس سين سرع 
العشيسة التي رسخها نظام النجومية العتيد: سواء بيد 
أو يبن الأوساط الأخرى الممتية بالمتابمة والنقد ! 


أوساط الغنائيْن اثفسهم. 
يقدم من تشاظات نية 
ويمكن ألقول إن أزمة المسرح العربي الجؤهرية هي تلك العزلة الفروضة عليه. 
والثي تجعله مهما حاول التهوض: عاجزا عن إثبات وجوده الحي, الشعال بين 
الجمهور, الذي يتمق الجميع على إبقائه في عتمة الصغوف المتراصة: خامدا؛: 
عاجزا عن القيام بأي همل حقيقي, في انتظاز الحلول الفوقية لمشاكله. الني 
يتوهم ‏ بدعم ني مستمر- أنها لن تتحقق إلا على يذ البطل ‏ السوير - التجم- 


8 الاحتفالية... والعودة إلى الينابيع مرة أخرى 


الفودة إلى الينابيع... تلك هي الصرخة الجريجة التي أطلقها المسرحيوئ 
القربيون في بدايات القرن الزائل. كنتيجة للثورة الغارهة التي اجتاحت الفنان 
الغربي آنذاك؛ صضند اتعدام المعنى. وصد خواء الوجود البشري؟! واليوم ونحن في 
مطلع انقرن الجديد: ألا يمكن أن تصح من جديد: بالتسبة نا على الأقل: الدعوة 
إلى المودة إلى اليتابيع الأصلية للفن قي خضم هذا الجقاف الشامل الذي يحتوي 
وجودثا كننانين شي مناغ مضطرب, طارد. معاذ لكل مأ هو خير وحق وجمال؟! 

قد يرى البعض أن الاحتفالية -كتيار قتي - قند انحسي أو تراجع, كنتيجة 
منطقية لغرق أصعايه في محيط الفذلكة اللغوية, الاصسطلاحية: الأدبية دون أن 
يرتبط بحثهم النظري بنفلة تقنية ملموسة في عجال المزض السرحي. أي في 
مجال الحرفة, التمثيل والإخراج. وهي رؤية صحيحة بدرجة كبيرة. وهي تعكر 
الزاقع المأسوي للمسزح المربي انجاد... واقع اتتمائه للأدب اكثر منه لفنون 
المرض, واحد مواضع سقوظ, وانحسار الاحتفالية كاتجاه مسرحي عربي, 
بصورتها التي ظهرت عليه أول مرة في بيان امسر الأحتمالي الأول (المقنرب 
١١0‏ ) هو أنها شغات تفسها؛ مع كثرة من الياحثين المسرحيين المزب. بالعودة 
للبحث في التراث الأدبي الغربي من أجل التآسيس: أو الأصيلء للمسرح المربي 
قي مواجهة الصيغة الغربية (التي كانت واضعة بجلاء في عروض جماعة المسرخ 
الاختقالي:!] دون أن يمتد هذا البحث إلى الفضاء التمثيلي العربي الزاخر 
باتماطه: وتقانيده المدهشة. والتي افلح القليلون ققط في وضع اليد عليها (سثال 
دداسة الباحثة السوقياتية تمارا الكستدروظا: ألف غام وغام على الملبرح العربي!]. 


من ناحية اخرى فلا تدرتي اذا تقاضت الاحتغالية عن الطييعة الكرتفالية 
للاحتقال الشغبي, والذي يعملنا تراه كوميديا شعبية مركية. تجمع ما بين اللقدسن 
والمدتس, الأغلى والامنغل. الحي وا ميت, بصورة جروت الحسية؟ ولمآذا 
اكتعت بهد الطايع الرؤماتسي ائذي منع عنها حشونة, وملحمية العرض اللسرحي 
الاحتفالي؟ قهل كان عذا لانها زأت في تغسها نما +ليست مجرد شكل مرحي 
قائم على آسس وتقتيات قنية مقايرة, بل هي فني الأساسن قلسشة تحمل تصورا 
حديدا للوجود: وللإتسان. والثاريع» والقن؛ والأدب. والسيابسة:؛ والتارييغ..:.. كما 
وزد #ني بياتها الأول | وحتى فني حدود التصورات المبدثية ألتي طرحتها حول عمل 
ا ممثل في المسرح الاحتفالي؛ قإن المسآلة تبدو جد غائمة حين تطالب الاختفالبة 
المثل بأن يكون هو؛ وليس الشخّصية في ظروفها الافتراضية: شهر مطالب أن 
يسأل: لو أن الشخصية المسرحية كانت في مثل موققي ماذا كانت تفملة وليس 
العكسة فيما يبد كمحاولة لتأكيد الهوية الذاتية عن طريق نفي الآخر تهاما: وهر 
ها بتسق مع الاتجاه العام الي تيناه المثقف الهربي قي المسوات التي تلت نجاح 
حركة التحرر المربية: والشروع هن تاسيس المجتممات المرنية المماضبرة بعد ستتوات 
طويلة من الاحتلال. والتي ازدادت ححدتها خلال الضراع الصربي الإسزائيلي. 
وبالتحديد بعد هزيمة والأنا» العربية قي يوتير 91577 

وبالتسبة لي شخصيا؛ من خلال العمل في الاتجاه نفسه مع جماعة 
السرادق. لم تكن الفروق كبيرة: فقد تلون بيان الجماعة (*"') [118) بالصبفة 
اليلاغية: الداتية, الفلسفية نفسها: ولو أن هذا كان يكس مفارقة غريبة - كما 
أزاها الآن- بين الممل ضي عروض مسسرحية ذات طايع ثوري. شديد الخشونة, 
والصياغة النظرية البعيدة تماما عن النتائج الملموسة في الواقع العملي اليوم بين 
جمهور الملاحين البسطاء في قرى مصرا* , وبالرغم من هذا فقس كان لدب: 
بعض الأطروحاث حول منهج آو أسلوب الأداء الاحتقالي. لا يرال صداها يتردد 
في يعض الدراسات المنشورة. بل وقي تايا هذا الكتاب على سبيل المثال!؟""). 


فالاحتقال ‏ ومن ثم السرادق ‏ لا بد من آن يفغزض منهجا متميرا في 
الأداء المسرحي الاحتفالي نتيجة رطيات الخاصة التي تحيط با ممثل, 
غي سرداق مفتوح. يخلف فيه منظور الرؤية, 
يحدث دائخل مسرح العلبة الإيطالية, 


والعلاقة مع الجمهور عما 
إن كان يتشازب ‏ بالضرورة - مغ 
الأساليب الممروفة في مسرح الحلقة ‏ مثلا. ومن هنا كان من الطبيمي 
أن تجد صيقة الممئل ‏ الجوكر. المعمول بها قي مسارح آميركا اللاتينية. 
ألتي يقدمها تظريا | ؛ بؤال. موقعا لها في تفكيرنا الممسرحي. حيث نجد 
غيما بيئنا وبين غذروف. وآعائيب العمل في ذلك المسرح تشابها كبيرا . 
وتثيجة للطييعة الكرنقالية الخّاصة للاحتفال ‏ التي سيقت الإشارة إليها 
هي أكشر من موضع - والمرتبطة يأصوله الشعيية الواضحة:. يصبح 
التمثبل. كمملية: ليس مجرد مهتة مغلقة. او نسق احتراطي ضيق؛ يقدر 
ما يكون نشاطا تعبيريا ذا طبيعة اجتماعية - عملبة يمارسه الكل هي 
زمن الاحتفال الشعبي, ومن هنا. فتإن الممثل الاجتقالي يسسعى داثما 
لجدب الجمهور تجاة صيقة اللعب الجماعي: أو المشا 


كة, سزاء 
باستدعاء بعضهم إلى متاطق الثمثيل, للدخول في اللعبة, أو لتمديل 
الأداء. أو حثى لجرد التعليق؛ قالتسثيل ‏ كما رأيتا - غريزة إنساتية 
عامة, يتمثل الإتسان بمقتصّاها صورًا. ونفاذ 
مجردات؛ إلى أشهال إبداعية بوساطة الخيال الابت 

واللمثل هنا هو مركز الاحثمال. والقطب الذي يتمحوز حوله الاهتمام ٠‏ 
وبالطيع. فإن وسيلته في التؤاصل مع الجمهور (الجماعة الشنبية) هي 
ذاتها الوسائل التي يتوسل بها جميع الممثلين في مختلف المسارح؛ ولكن,. 
لأنها احتفالية لا تطرح نفسها كطريقة ضنية خالصة, وإثما تتينى دؤرا 
تعليميا؛ تحريضيا (كما هي الحال في المسرح السياسي عموما) من خلال 
الصياقة الفنية لهموم واهمتمامات الإئسان الصغير (إنسان الطبقات 
الشغبية الفقيرة): إن الممثل هئا لا يد من آن يكون قادزا على اليحث في 
قاموس الحياة اليومية عن التعابير, والجستّات, والمفردات 
الشعبية الصوتية, والحركية من أجل إعادة صياغتها في عقد 
نفة إشارية خاصة, تكاد تكون مؤسلية: يُدَرب عليها باستمرار. شهدا ما 
يحعله قادرا على تفميل ميكائزمات عملية التوحد قيما بيثه والجماعة, 


حياثية. فيحولها من 


وهي العملية التي تعمل غلى تحويل كتثة الجمهور الساكنة؛ من مجكترذ حشد 
عشوائي, إلى سجموغة شاعلة أثناء العرض وبعدءا*! 

فالاحتقالية إما أن تكون حركة ات توجه اجتماعي متقدم ومنحاز إلى 
كتلة الجماغير. أو أن تكتفي يذاتها: ويدورها المتالي كنزعة تجريبية شكلية, تدعي 
الحياد الاجتماعي. قيما تكوى ‏ في هذه الحالة ‏ صورة من صبور الاسثلابٍ التطهي 
التي تعارسه الثفاقة الرسمية السائدة على الثقافة الشغبية تاريخيا, 
عندها الموتيفات والصور الشهبية: كائها سلفة ترج في مجال السياحة 
المعروفة . ومن لاحية أخرى, فإن أي احتفال سوف يتبج يلا قيمة تذكرر ها لم يكن 
اللجمهور دو رأساسي فيه. بمعتى المشاركة الفعلية, وليس فَقظ. على مستوى الفرجة 
اللسلبية: آو الأخرى المطعمة ببعض خيل المشاركة (مثل زع بعض الممثلين بين 
الجمهؤر), وإنسا بالمساهمة في حركة العرض نقسه (كأن يتدخل الجمهور 
مشلا لتوقيى العمل عند نقطة ممينة للاستفهام. أو ليطلب مشاركته 
بالفعل, أو لإعادة جزء معين من العرض. وهو ما كان يحدث عمليا). 

ومن هنا قد لا تبدو قضية الأسلوب في القضنية الرئيسية بالنسبة إلى 
الممثل في المسرح الاحتفاليء ياعتباره ممثلا يعمل ضمن ظروف مسرحية 

خشنة: تخضع ‏ غالبا لنطق (المصادفة). والضرورة الآنية؛ الثي تفرضها 
طبيعة الموضوع المعروض. والجمهور المتلقي... وكما يقول بروك: «فالأسلوب في 
حاجة إلى القراغ واليسر. أما آن تعمل تي شزوط خشئة تماما, فإن الأمر يبدو 
ككوزة ,فكل شيء يقع في متناول اليد لآيد من تحويله إلى سلاح أو 
اداة...,!. "أب غير آن السلاح الأساس الممثل في هذا السرح هو تفنية 
الأرتجال. ومن يعده ثاتي بقية التقنيات, مثل الحكي؛ الرقص الشعبي, التعبير 
انسامت الإيماثي. الغناء الشعبي. تلاوة القرآن, ألماب المراثس والاقئمة.. ومن 
المهم أن نشير هنا إلى الأهمية الكبرى التي يوليها أسلوب التدريب في المسرج 
الاحثفاني لثقنيات العروسة: وأساليبها في الحركة. حيث تحتل مكانا 
عتميزا في الخيال والفكر الشعبي؛ قد تصل إلى حد تفسير الوجود على هذا 
الأساس: ( كما تحن إلا عراتس تحركها خيوط بيد القدرة الإلهية ...): 
5ه تس تجرنة هد التحبيل ع تر مر عرص للصياعة عفر عرص «يصسدة مي فريتا ا [100) ) سثلة نامل 


جمصر. إحدى الشري مع المنرسر متك ديغوف. فلى فحاز متشلا مد رطف لكتاهذة ذائها. إلى الشرية: ثم التقحل “التفق 
-التجواو سع الملا , حال المي وممصم تر توك 


ام اتهى في الوم لتاقي قز أجداس موسمة دما امل العجمور شميل سا كتاهدم الاضر وبالطتع سمي الث 


ظ 


«إذا أردث أن تأخث المالم 
ممك, ضوف قشي دون أت 
تعره لتمرف نسك فقط. 
فهذا اكير مائة نرة متك 
هريد الدين العطار 


الأناء القرين 


نبوداج تطبيتي بختصر لتدريب 
الممشل في المسرع الاحتقالي 

إذا كان المسرح هو ما اثفقنا ‏ مع رولات 
بارت - على آته «ازدهار وتقتح الجسد» فإن 
الخظوة الأولي لتتدريب الممثل - أني ممثل - 
هي اكتشاف قدرته على تحقيق المعادلة 
المسرحية الأصلية «نحن (أتا ‏ الآخر) - هنا 
تاكيد حصّورهء كإئسان فاعل» 


يمثلها في الزمان والمكان التخياليين: 
وسيطرة الممثل غلى كيانه؛ إنما تتم في 
البداية من خلال انطلاقة واسهة في 
اتنقتاء الزمثي والمكاني. وكاآتثما هو 
عصغور أطلق لثوه من قَقَص العاذة, 
والشقليد. ليجرب المدى الؤاسع للتعبير: 
ثم أن ال (نحن) لا تبدا دائما إلا مع تحقّق 
فعلي لل (أنا). شهي في النهاية ليست 
سو (أنا) الجساعة المركية من 
مجموعة الذوات الفاعلة. وحتى لا يتحول 
اكتشاق الممثل لنفسه إنى مجزد تداج 


سيكولوجي؛ أو استعنراض مهارات:؛ ؤنقاق احتماعي, لابد آن 
يتم هذا داخل الحدود السحرية التي يرسمها الإيقاع: إيضاع 
الجسد. وإيقاع الروح معا. 

ومنهنا يصبح المجال مفتوحا لتخليص الممثل من الموائق التقليدية 
للإبداع» علاوة على تلك العوائق؛ أو قوالب الآداء 5©م16609©)و: المكتسية 
من خلال الممارسة المسرحية داخل التسق المسرحي التقليدي. ومن ثم يناء 
الفة تعبيرية خاصة بواسطة مجموعة كييرة من التدربيات يعضها منتقى 
غن بعض المتافج المشابهة, واخرى تم وضعها خصيصا لملائمة الظبيغعة 
الخاصة للممثل العربي. والأساس هتنا هو البدء من نقطة محددة هي أنه 
افي المدارس التقليدية يسمى الممشل أولا للتحرف إلى العالم المحيط: 
ولكن لنستمع إلى تصيحة الصوفي فريك الديسن المطار «إذا أردت 
أن تاخذ المالم فعكء: فسوف تقضي دون أن تعرفه: لتعرف. 
نفسك فقط. فهذا اكبر ماثة مرة منك». ولذا؛ يجب أن يبدأ الممثل 
بالتمرف غلى انه؛ وطاقته الفاعلة أولا - وأيضا محاولة اسثمادتها كلما 
ستحث الفرصة - أي أن الهدف الأساسبي لإغداد الممثل هو آن تتاج له 
الفرصة لاكتشاف ذاته: وتفي اغترايه علها؛ سواء اكان هاويا مبتدأ أمْ 
محترفا ممارسا. هما أكثر ما تضيع منا ذواتا في رحمة الطلبي 
والسعي خلف الأرزاق1 

ولن نسترسل عنا فني سرد طبيعة تلك التدريبات؛ ولكن ستكتقي بعرض 
نموذج لجموعة من التدريبات الشخصية:, اليُومية. التي يجب أن يلشزم بها 
الحمثل في المسرح الاحتفالي للمحاقظة على طاقته الحيوية باستمرار- 
وتعنمد هذه المجسوعة من التدرييات تاكيد فكرة الوحدة: وحدة الجماغة 
كمعادل للؤجود, من خلال التواصل الجمعي؛ وأيضنا من خلال لعية القزين 
(الأنا ‏ الآخر). وبالطبع فإن هذا يتم من خلال أفمال فيزيائية مخددة, يكون 
لها هدف تعني فو تتنشيط المضلات عبر الاسترخاء وتمارين 
التتفس/اليوجا 

ومن المهم التأكيد على ملاحظة ان هته التدرييات تتم داخل حلقة 
خاصة. ذات تقائيد معيتة: مثل الصمت/التأمل - الجدية/الاستفراق - 
التواضع ‏ التوخد مع الآخر/الاتقتاج ‏ الاسترخاء العصبي الحيوية 


الداخلية. كما أنها تتم بعصاحبة نوع من الموسيقى التاملية, والموسيقى 
التأملية هي طريقة لتتبع اصوات طييعية محتلقة:؛ هي موسيقى 
للأستّرخاء: ولتصقية الذهن من الاضطرابات, والضفوط اليوضية: اما 
الحلقة فهي موتيف شعيي بالدرجة الاولى, يعمل كرمز للكلية؛ ولوحدة 
الوجود, بل ووحدة الكيان البشري ذاته- 
فالحلقة يمكن أن تعمل كوسيط لاشعوزي لتجميع ظاقات المشاركين 
حول يؤرة واحدة, هي المُعلم. ولعل من هنا تأتي أهميتها في التراث 
الديني عموما؛ ولدى جماعات الصوفية خاصةٌ. (لاحظ مثلا جلقات 
الدرس في المساجد): وقد كائت الدائرة (قرص الشفس) عتصرا إلهيا 
مقدسا لدى قدماء المصريين: فهي الرمز المجسد لعْوة الإله. قاتحلقة في 
شكل احتفالنا. وهي أيضا شكل وحدتنا وتركيزنا , ومن تاخية فَإِن النظرة 
الظاهراتية تلداثرة ترى فيها مكاتا ذافتا. حاضنا, كحصن أو رحم جامع. 
فأن ترسم داشرة حول شيء يعني الإحاطة به تماما. والدائرة هي الشكل 
الهندسي الوحيد الذي لا يقاس حجمه: أو محيطه: بطول ابعاده [فلا ابماد 
هنا) ولكن يطول القطر الواصل بين نقطتين على خط المركز. وهذا يعلي. 
أن أي قرد في اني نقطة في الحلقة هو جزء من كل متدمج؛ في وحدة 
مرتبطة يمركز وحيد. 
١‏ الممثل داخل حلقة/داثرة الجماعة... صمت..- تاكد من استقرارك 
قوق الأرض... استشعر ملمسهنا بقدميك,., كر في علاقتك بها من خلال 
بية... (قل لنفسك: هته الأرض الحنؤن التي لو تخلت عنا لاتفرط 
عقدنا شي الهواء يلا مستقر: ولكنها تتمسلك بناء تشدنا إليها دوما...). 
حاول أن تطرد عنك الهواجس التي ستهاجمك بالضرورة؛ (وكما ينصح 
معلمو اليوجا آنت هو أنت ولست أقكارك وهواخسك... فالأفكار 


كالسحب تأتي وتمضي. أما أنت هإنك دائم الوجود كما الأقق الذي تمر به 

 *‏ تدريب التطهر: نزع القناع اليومي (اللامرئي) إيمائيأ يصورة 
شردية, وهو قناع كلي يقطي الجسد يكامله: يتكون تنيجة 
ظروف التعامل اليومي مع الظروف المحيطة [اليشزية والطبيعية): 
وهو كحالة نفسية ‏ يشايه اتوظيفة التي للوضوء قبيل الصلاة. 


تدريب (أنا) ال الجما 
الشهيق رافعا يسراه إلى أغلى زهي حركة 
غظة سماوية متخيلة 


ممت ف 


موسغ الذراع اليسرى لزميله في الحلقة» يحيث يتتاول الزميل النفس (شهبق) 
عبر يسراه من الأول؛ ويكرر الفعل سه (شهيق ‏ توقق - ريز ) مع زميئه 
التالي» حتى تصل للأول مرة اخرى. ضتكتمل دائرة التواضل الخيالية حين 
يرقع الجميع أيديهم المتشابكة (لحن) في حركة شهيق جماعي: وحتى 
يسقطوا (بالنصت العلوياللجسم ‏ وضع الركوع) لإخراج الزقير نحو الارض 
مصحربا بصوت (أه). سكون لحظات في الوضع تفسه: الدراعان مرتخيتان 
تماماء والجسد: الراكع في حالة استرخاء نام يمد التحقق من 
شربات القلب. 

© اتجناء تدريجي جهة الأرض استنادا على آطراف الأصابع؛ ثم الكفين. 
مع بسحب الأقدام تدريجيا للخلق. (ببطء شديد). حت الؤصول إلى وضع 
الرقود التام.: استشعر ملمس الأرض 

5 - تدريب القطة: نهوض بطيء ني حركة مماظة لتمظي الشطة عتد 
الاستيقاظ؛ ثم سقوط سريع نحم الأرض ثاتية. يعود الجميع .تياغا - إلى 
وضع الوقوف بهدوء. ويطء شديدين. مع ملاحظة حركة العمود الفقري, 

- تدريب التفس المزدوج (الأتا - القرين): يشخذ كل زوج من الممئلين 


م 


وضع المواجهة وقوها؛ بحيث تنقسم الحلقة الأم إلى حلقتين متداخاتين ثم 
يماد تدويب التنفس السابق ثفسه [شهيق ‏ توقف . زفير) ولكن بين كل 
اثتين على حدة. 


البحث عن الفعكل العربي 


بادل أزواج الممظين كل مهما حمل الآ. 
اون: واستترحاء تام:.. (الشياحة شي مياءٍ هادثة 


"شاف تتيادل الدائرتان الداخلية واد اخلية قدليك, 
الرقبة ‏ الوجه):.. (نحت ملامع/ماكياج 


إيب النغظرة الآخيرة: يتباءل ممثلو الدائرتين الرقاد على الظهر هي 
خال استرخاء تام, بينما يخلس الزميل (الشرين) عتد قدمي النائم (الأنا) ..: 
لحظة تركيز... ثم يمسك الزميل قدمي زميله: الذي يحاول التهوضن بتضفه 
الأغلى فاردا راعيه نحو (شهيق)... وغندما يصل إلى أقصبى تقطة 
زدون ألم) يعود بمعل تقخة هواء (زفير) الزميل... (فرضية الميلاد/البعث 
اليا). 

٠5‏ - تدريسب العهد: ز[مستوحى من إحدى الطرق الصوفية) 
الممشلان في وضع جلسة الصلاة.:: الأول [الأنا) يجلس مقمضش 
العيتين: كماه قوق ركيتي مفتوحتان إلى أعلى ..٠‏ يبدأ في 
تلاوة صوت معين (نقمة ذو اول تنعة في السلم الموسيقي) 


قرار... يستجيب له الزميل (القرين] الجالس أمامه [مغمض 
العينين أيضا) فيضع كفيه معكوسين فوق كفي الأول؛ ويطلق صوث 
الجواب (لا]::- وشكذا يمكن أن يتحول الصوت الموسيقي ليصبح مقطعا 


؟ 1‏ عودة إلى الحلقة الرئيسية مع المَمْرّ المشاجيّ والصراغ. وبعشرة 
الأعضاء في جميع الأتجاهات ::. ثم هدوء... صمت. 

14 تدريس العزائس: الممشل يقف خَلف زميله (الكل ني 
دائرتين]:.. يتيادل ازواج المعمثلين ادوار العروسة/الماريوتيست؛, 
ولاعب المروسة: مع تقيير مناطق التحكم في العروسة 
(خلف الرقبة.. الذراعين بالتيادل... الخصر...). على ممثل 
العروسة الاسترخاء القام: والثقة في الزسيل التي يكون. 
عليه يالقالي الحفاظ على زسيله من أي ألم يسينبسه 
الإماك يه 


ليو جرافيا 


أولا : قواميس ومعاجم 


اللدراسات والتشرر ؟كقد 

معجم الصطلحات السزحية والدرامية د :ابزاهيم حمابة- الشاهر: 
العاشد تتكتايس 14يةة 

معجم علم اللتس المعاصير, ١‏ - ف بتروطسكي و م. ج. 
عند الحواد وعبد السلام رشوان, القاهرة دار المائم التجديد, 1443 

موسوعة علوم النقس. د كمال دسوقي. مجلد ١‏ الشاهرة , الدار الدولية لللشر 
والتوزيع: هنذا 

سهجم منسطلحات التحليل النقنبي, اك لابلاتش وبونتاليس, ترجمة: د مصظق 
حعاري؛ بيروث: المؤددسة الجامنية للدراسات واللشر. غةا 

-قاموس عم الاجفماع. تحريرد عاطف غيث, انقاهزة, الهيئة المصرية العامة 


بت 
"سدم (فلسموهد شرا بواة ]لفاك قار دقلف اليه 104 
الطيمة انثالكة 
000 دالعوماكء اتلعة متسعمتع] يك ا#مخميم ان بماع 
ثاتيا: مراجع باللغة الروسية 


.اكرمات: أحاديث مع جوته ؛ موسكو , 14/١‏ 
الكنندز جلادكوف مَائِرٍخوند , موسكو. متشورات اتحاد المسرحيين. 1144 
-اتجلس, ك, أصل العائلة والملكية والدولة: موسكو, منشيرات دار التقدم, 1415 
ياختين. ميخائيل: فرانسوا رابليه والثقنافة الشعبية في أورويا المصور الوسطى 

والويتسائين. موسكور دار الأذات القنية. 1978 


الأعمال الكاظة (4 احو 


كيتبت. حول الدزسة الإمعراقمة اي اتدراتى أت 5 


اييتحرك, لاله 


ثالثاء مراجع أجتبية مترجمة 


ارشو؛ الثونان: المسرح وقرينه, ترجمة:د ساميئة أسث, الشافرة؛ دار النهضة 
ف عار 


آرسخلو. فن الشعر؛ ترجمة: د شمكري عياد , الشاهرة. دار الكتاب العرني. 1931 

“صلا أرديت: فن المسرح, ترجمة؛ د امية أمبعد. الشاغهرة: مكثبئة الالتجلو 
المصرية: الجزء الأول 

+ اتهاد. مارسياء أسطورة الموم اليدثي. ترجسة: تهاد خياطة. نسشق, دار طلاس. 
للدزاساث والترجمة والتشر, /الهلة؟ 

ضردريك: برتولت يرخت, (حياته. أعمالة. ضه) ترجسمة: إبراهيم العريس. 
بيروت دأو أبن خلدون, طلاا. 1941 

ايغائر. جيمس روث: االسرح التجديبي من حائسلاقسعي إلى اليوم. ترجمة. 
قاروق هيد القادر. القاهرة: داز القكر المعاصن ةلز ١‏ 

ايلام كبر؛ سيمولوجيا المسرح والدراماء ترجمة : رتيف كرم. بيروت. المركز الثقاهي 
العربي. 47و 

- بارسا؛ أوجيشو... وآخسرون: طاف أنشروبولو. 
المشيل, فرجمنة: د : سهير الجمل. الشاهرة: آكاديمية الفنون: وحدة 
الإصدارات. ككقلء 


اشايون: المسرح اليابائي ١‏ ترجمة' سعد تعَلل تصار . القاهرة ؛ المؤنسة 
الدامة للتاليف وانترحمة والطياعة والنثر :1934 


< برثليمي. جان! بحث في غلم الجمال؛ ترجمة: د.آنور عيدٍ المريز, الشاهرة: دار 
تقض مصر: +119 


- يرحسون؛ أندريه: الطافة الروحية, ترجمة نخدي مقل ؛ بيروت ؛ المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنكبر وا 


-يزولك. بين: المساحة الشارغة, ترجمة؛ قاروق,عيد القا؛ 


القاهرة, كتاب الهلال. 

ديسسبر 15/1 

حر : النقطة المتحولة, ترحمة: قاروق عبد القادر: الكويت. سلسلة عالم 
المعرهة؛ اتعدة 164, اكتويرا م19 

- ينلي. الحياة في الدراما؛ تُرجمة؛ جيرا ابراهيم جبرا؛ ييروت, المؤسسة المزبية 
اللدراعيات والنشر,5 14 (,.ظ؟ 

- ينتلي؛ تظرية المسرح الحديث: ترجمة د معسد عَرِيرَ رشعت, القافرة. الدار المصرية 

أليف والشرجمة. 9+9 


- رولك 


َمْلجَاميَ هاتتر؛ يرخت. ترجمة: أميرة الزين: ببروت. المؤسسة المربية لفتراسات 
والنشر. 1444 

-ين عزيزة: محمد: الإسلام والمسرح؛ توجمة ؛ذ- رفيق الصبان. الشاهرة. كتاب 
الهلال, أبريل 13101 


لمانا اتاجير 


العالي للتنيت إحيف 9 


وجنايق جاق: سؤسيؤتوجية السزح اع جمة: حاقل اللتسائر. دق متشورات 


بذارة الثقافة والإرشاد القومي. 1893. جرءان 
ب دولوز: دولوز نيتضه والقلسمة. ترجمة؛ أسامة الحاج, يرؤت, الؤسسة الجتلدمية 
اللدراسات والنشر والتوزيع. 1445 
ارو؛ دئيس ؛ المستغرب في هن المتل. نرجمة قورا امد إصدارات مهرجان 
الدوليكلمسرح الشجرييي: هنهة 
أدوين: هن التمفيل... لآ 
منشورات مهرجان القاهرة الدوئي اد 
شكاء !؛ الإبداع المام والخاص شرجمة: د. عسنار غيب 
عائم الممرفة:العدد 144 ديسمبر19.4 
- سايمتن: دين كيث: الميفرية والإبداعوالفيادق قرجصة. - شاقر صب الحميد 
الكويت, سلسلة عالم المرظة: العسد/1ا- 144 
- ستاتسلاقسكي: إعداد الدوز المسرخي, ترجمة 
الممهد المالي للقنون المترحية.؟الة اع 917 
ستانسالاضيكي: [عداء الممكل في المائاة الإبدعي 
القاهرة: الهيثة العامة تلكتاب./اة 1 
تور اتطوني: قن الملاج اتفسي. ترجهة تطني غعطيم, اتشاهرة 
غار وليد, 1941 
شكسبيز. مسرحية مكبك: كرحم جيرا إبرأعيم عبرا ديروت الؤسسة المرزبية 
اللمواساث والنشرء -158 نط 


والاسطورة. شر جمنت -. احمد حمدي متحغود القاهزة 
النهيتة المتضرية الناهة للكتاب. 


والشر التواجيديا وال ترجسة: كامل يد 
المؤسسة العربية للدراسات واللشى. 1945 

يل. ه: الفكر السيني م نكوتقوشيوس الى ماونسي توثع. كرجفة: عبد الحميد 
سليم؛ الشاهرة, الهيئة المصرية العامة للنشر. 14101 

ديا شكسبي و متاض ريا تزجضةجيما إيزاهيم ُيرًاا يهروت الؤتتية 
الغريية للدراساث والنشز, -لمه1 


كوكلان الأكبر. النن واليمثل, ترجمة: 1 شريف شاكر, منشورات الممهد المالي 
للقنون المسرحية. دمشق ,1443 
الاوئسه::- الطاو: ترجمة: هادي العلوي. بيروت, دار الكتوز الأدبية, فؤةق 
لوبرتون. ديفيد ؛ أنثروبولوجيا الحسد ترجمة: محمد عرب صاصيلا 
لؤسسة الجامعية للدزاسنات والنشز والتوزيع. 11487 
الوماضر. عي علم انجماا 


ترجمة: معمد عيثاني: بيروت. ذأز اتحذانة 

ساكوري جون الؤجودية: ترجمة: د إماء عد الشتاح, الكويت, سلسلة الم 
المعرفة المدد»ة . اكتوير +13 

#مازكين. هريرتالمقلل واللشي 


ترجسة:د؛ هؤاد زكريا, الشامرة. 


ترحسة: أفير كوريه. دمشق: وزازة الثشاطة. 


مجسوعة عن الزافين: الأوجه المديدة للرقس, ترجمة غتايت غزمي الفاهرة: 
غتية غريب, إنههة 


.محموغة من العلماه السوطييت: اسسى حلم الحنال؛ ترجمة؛ د خؤاد مرعي. ب 


- دمشق. داز القاراني- دار الجعاهير, 159/4 


]لان ناخو 


50 

ة العرض المسرحي.ترجمة: دخهاد نليسة/ الشاهرة: اليينة 
اتصرية العامة للكناب, 1954 

-ولسسن. كولن! اللا منتمي؛ ترجمة ' أنيس زكي حسن بيروت دار الآداب. هل. 11/5 

ورموزة: تنوجمة ؛نسميز علي؛ 


- يدنج كارل وصجموعة صن العلماء الآخررين: الإثتساز 
3 من آخرين: الا 
بقداد. ع1 


رابعا: مراجع باللغة العربية 


أحصد شدي سالح: الأدس الشعبي. القاهرة. مكتة النهضة المصرية, 4101| 

+ د ركرها إبراهيم: سيكولوجية الفكاهة والضعك, القاهرة: مكدة غريبٍ 

سعاد حرب: الأنا والأخر والجماعة: ذراسة في فلسفة سارقر ومسرعه, بيروت- 

- د؛ شكري عياد: البطل في الآدب والأساطير. الخاشرة. دار المعرفة. 1949 

د.عبد المتعم تليمة! مقدمة في نظرية الأدب. الشاهرة. دار الثقافة, ١140+‏ 

د -نغيش بهلسي: جماقية القن العربن, الكويث: سلسلة حالم الممرفة. هبراير/190. 

غواز الساحرء سثائ لاس عي واللسزح العربي. ؤسالة دكتوراء. ترجمة عن 
الروسية: د. طؤاد سرعي. دمشق. متشوزات وزارة الثقاقة: 19014 

: مجمد عبد الواحد حجازي: موقف الإسلام من الفنون, القاهرة: الميتة المصرية 
العامة للكتاب. المكتبة الثقامية.44ة1 

-.سحمد يوست تجمء المشرعية في الأدن 
اطع 


بي اتحديث: بيروث: ذار:الثقاقةر 


-د.بسضظفئ سويض: الأسس اللفسية للتكامل الاجتماعي. القاضرة, ذال المعارق. 
اطغ 


ببليوخرافيا 


اهرك عت ماركا المتتلسر 


«الشركاو مار الكراجيديا 
ية للدراسات والنشر 053 


الال ربيع دعقم 


44- الممجم القلسفي. مرجع سايق. 


"لشن ترجمة عد حلهم الهينئة المصرية المامة 


مكنية الأسرة مالةم 


بيليوجرافيا 


[فذا 


2< -! روككا الإبداع الغام والخاص ترجمةء .قسن عيد|الحي:الكويت.نشلة عالم 
الممرفة العدد 41 ا ديسميرٍ 154 

13 -نائريس بافي : قاموس امسر - مرجع تايق, 

7+ زاجع: المعجم الفلسقي: هرجه سايق , مادة تناخ من[ 18 

انظر دين كيث منايمئئن. المبشرية والإبداغ والقبادة:اتوجمة؛ه شاكر خيد 
الخميد, الكويت. سلسلة عائم الممرهة المدذال!!- +199 ضى 191 

4- قرويد : ثلاث مقالات حول نظريا 

اللمارف.1444 


انينسية, ترجمة: محمود سامي, الفاهرة: دار 


لام تيتشة؛ فطول الأساح. ترجمة" حسان بورفية و محَمْد الناجي. الذار'البيشاء:اذا/ 

أفريقيا الشرق. 1445 

١١‏ 1 بنتلي؛ الحياة في الدراما. مرجع سابق. 

*7- انظر يوجه خاص أيخاث ياريا حول هذا امقهوم... مكال: ظاقة اللمثل! مقالات 
في اتثرويولوجيا المسرح. 

*, إزيك بنتني؛ الحياة في الدزاها . مرجع سابق 

95 جون ماكوري: الوجودية: ترجمة: د : إمام يد الفتاح , الكويت. مللسلة عالم 

اثمرفة:انمب3 84 أكتوير 417 


القاد 
252206 


اماع اللالاك ميلجو ال مجرزائة 


مرجع سابق صر 
انثروبولوجيا الجسد والحدالة. ترجمة: محمد عرب ضناصيلا: 
روت المؤسسة الجائمية للدرابسات والنسر والتوزيع. *4لةا 

-م: ماحتين: مرائسوا رابليه والثقاقة الشهيية في او زؤيا المضور الوسطو 
والريتساتين- نوسكو: دن الآدلب الفتهة: 1.33 

5 داقيد لويركون “تله 


41ب المفجم القلسمي ‏ مرحع سايق 


1 


8< قلاديمهر يروب: الحدوز التاريخية للسكابات الخراقية #بليتجزاد: متشوزاك: 
جاممة ليثينجراد, جما 

4 دافيد نوبزتور؛ أنثروبونوجيا الجسد. مرجع سايق 

4 - ماحثين» زابليه والثقافة الشعبية: مرجع سابق ص 17 

حوار انحضارات: ترجمة: عادل الموا: بيزوت. منشوراث عويداك, 

طء . كقها, صرحور 


التشطة المتخولة؛ ترحمة: فنا 


:'الحباة اللسرحبة: العددان 197/8 , 41 
؟- ميحاتيل باخنينء قعسايا الأيب وعلم الجسال. الرواية الآؤرويية: موسكو. دار 


ِ : عرجرر! ضر 11 


موي10 
هوسكوا دار اللفن 1183797 ص25 


11 - رولآن اوت لنسرح الاغزيقي ٠‏ مرجع سايق -س؟ 1 


134 التطر رولان ينارت تيم اليوثاتياش مشال صدق: 


مرجع منابق. 


21 فرعتو تمض 


١‏ - ولاق يارت: نفسه- 


ثرجمة عنابت عزمي, القاهرة, مكلية عريب, 04 
باتريس مافي: قاموس المسيح. مرجه ايق. نيادة مي 
7 يفي للزجع ثنسه. 

1١7‏ - انظر تشيددون نشيني تاريخ الل في 
خشبة: الشاهرة. 


- فيتو باتدولفي: تاريخ السوح: شرجمة: الاب ؛ليلر 
وزازة الثقاطة والإرشاد القومي-1841. ج1, ص37 


4 [. ينتلي. الحياة فلي الدزاما/ توججمة عير 

1*7 باتنولفي: مرجع سليق. 

7١‏ جوشه:٠الكرتقال‏ الرومائي. الأعمال الكامئة. مو عو الجزه الناسع, 
صن جا انر 

17 - اكرمان: ]حادييث 

"17 - يان كوث؛ شكسبير مماصرنا: ثرجمة: جيرا إبرافسة جير'؛ بير : 
العربية كلدراشات والتشر, +154 , عى 149 

- يان كوت» المرجع السنايق صن 14 

2 - انظتر بييو لوي دو شاتو 


إبرافيع جر ١‏ مرجع ت, 


مع جوته . موتك - 1341 


الكوصيديا الإيطالية. ترحنة؛ ممدوج عد 


كنمان. دحشق, منشورات الممهد المالي للفنوق أتسرحيه. 41530 وأيضًا انظرام 
مولد وتسوفاء الكوميديا ديئلازتي- سان بيتر مرج. إضدا. 


اللمسرح والموسيقى والسيتما. ليجتميك سايق +153 


استتجلله ١‏ /اننذذ: ص13 


- م ماضين: فزاضوا زايليه... مريع سايق مر 


ماي خولد. قتر 


؟1ا- برولك: النقفلة المتحولة؛ مزجع نايق: حر 


علاهت ميوالاه سفهدة مَسوجية مكبنده | تتكسير. ترجطة جبرا ورديب 
بيووت. المؤسسسة العربية للدزاسات والنشر. +184, طدة 

1-١‏ بروك: النقطة المنحوثة. الزجع نقسه 

147- راجع بالتسبةالمصطلح الإلهام: اللعجم الفلسفي ‏ مرجع سنابق. 

”14 اوجستو بؤال. المسزج والمتهج أو قوس قرح الربة. مرجع سايق ضر*؟ 

ء باشلاو جمالية اللكان. ترجمة غالب هلساء بهروت. الؤسسة الجاممية للد 
والنشرء طن كلها 

152 باشلار: جدلية الزمن. ترجمةبخليل إحمد خليل, بيوزت: المؤسسةالجانمبة 

لللدراسات والتكتر طدا, 1547 

- قاموس المصطلحائع الفلسقية... مرجع سايق,:: مأرة أرذ 

7 جاتشق: الوعي (الفن, ترجمة 4 خوفل تبوف ؛ القويت. سلسنة عالم الغرفة, حدد 
تقبراير 144 

- نشلا عن باتريس يافي: قاموس المسرح؛ مرجع سايق 

+1 موسوعة علم النقس, د كمال دسوقي؛ مرجع سابق م : 

اللعجم الفلسفي, مرجع سايق. 

4١‏ - جاتشت؛ الوعي والمن؛ موجع سابق, 

؟2" + فبروت: الجذور الثاريخية للحكايات الخراطية. مرجع سابق. 

+14 اس عدم الجمال مجموغة من العلماء السوقيوت: ترحمة, د خؤاد سرعر 


ترود 
جالشف أن الاتسانية وهي تكتسب شعلا أكثر رقيا وتمقيدا غن أجل التمييو عن 
جوهرها, الذي تعقد .. إتما تققد شي الوقت نقسه الرقة والقدرة على التعبير عن 


- دمشق؛ دار الشاوابي ‏ داو الجماهيز: 151/4 ج١...‏ وي هذا المسى يأكد 


175 جبسن روث إبسآئر. المسرح اتتسريبي من مثتاللآه كي إلى اليوم 
قاروق عيد القاذر. التتاشرةة دار 'لفكر المعاصر, 4904 1ح 7 

8م لك ستافسلامسكي: إصداد الدؤر البرحي, كوجمة: د شريف شاكر, (منشق 

منشورات المعهد المأمي للفئون المسرحية +18/4 786 

- ماجرشاك: ينتلر 


انطرية اللنبر 


٠8‏ - صشائسلاضسكي : إعداد المنثل في المفاناة الإبداعية ترجمة :د شريف شاقر 
القاهرة. 


لخر الققعي مر 


د فردزيك نوين يزتولت يوحت حياته. أعماله هنه:, 
خلدون, ط[, لقا ص1 


آعيرة الزينر بيروت:المؤسسة المزبية للدزاات 


فنا 


- ازثو: السرح وقرينه: ترجمة: دعامية أسمد. القاهر 
لل 


ار التهضة اثسربية. 


عقيف بهسي:جنمائية الفن المربي! الكوي 


سلسلة عالم المفرفة. 
فازابير1401- مىء 


السرحية, دمشق, المدد الأول 1444 
1 انظر هوبيؤت با 


الموجغ تفسنه. حر 


16 قاموس غلم الاجتماع. تحرير د عاطف. غيث, الشاهرة. 
للكتات. 1109 


143 تقلا غى قاموس عُلمَ الاجتماع المرجم السابق. 
9 


راجع يازيا : مرجع سنائق :ص 144 


"+ مايزحوئد: عن كتإب الكستذر جلادكوف. مجع سايق 


المخدرات 
أقاق خيالية ينج؛ عتها في حال 


7 اق ببأورة: المسرج الياباتي: مرجع سابق, ص71 

4 كبر ايلام؛ سميعياء المسرج والدراما. مرجع سائق .حي 12 
أ اهلام سن + 

!؛ ليكول السرحية العللية. نج؛. مرجع سابق 

1*1 - فقوييون باورر: المسرح اليابائي؛ مرجع سايق 13 , 

م 


ياجو تشي+ التو وا/ 
: المدد 537, أيريل ةرص 16 
المتحولة, مرجع سأيقيص :+7 


تابوكي ....مسرج جدلي؛ مشال يمعلة وسالة ان 


اسني: الكشاكالي:.- مية الآلمة؛ مقال يمجلة رسالة انيوتسكر 
عدد؟53. ص ابه 

فسباندولفي: تاريخ المسرح, مرجع سابق ج؟حن240/1 

37 + 1, نيكول: المسرحية العالمية. مرجع سايق ج4. ص14 

14" لوي تان؛ أويرا بكيئ ولفتها الرمزية: مقال يمجلة اليوسكو: الغده 155 عن 33 


ا 2 


77 انظر قواز الساجر ستاسسلاضكي والمسرح العرمي ‏ مرجع سايق 

7 اتظر ايا د .متمد بوسف تتبغب: السبرخية فلي الآدب العربي الجديك سروت 
دار الثقافة, +184 > 

45 توق انساجيزء موجعبنائق.. رمق 4 

+97 محمد غبد الواحه حنحازي: موقضه الإسلام من القثون, الفاضرة؛ الهبثة المطدرية 
العامة اللكثاب. المكتبة الثثافية.14/4 .حى. 

774 ديد التمم ظيمة: مقدمة في نظرية الأب القامرة؛ دار الثقافة) +180 
عييفة | 

772- نقلا عن ممه عزيز: الإمنلآم والمسوح؛ ثرجمة: د.رقيق الصيان: الناهرة. كاب 
الهلال. أبزيل 130١‏ حى »+ 

7 ماريا كتيبل؛ نقلا عن ففواز الساجر. مرجع سايق 

9717 - جوليان هيلتون: نظرية المرض المسرخي, مرجع سايق 

8" انظر بئان مرح السرادق: مجلة اتييان: الكويت. حدد 115 أيريل غارة | 
وعن,جمامة السرادق يمك مراجمة المقالاث والأبحاث النشورة: التي قتسها خدد 
من التقاد والباخثين المرب عله :., ومنها . على سبيل المثال لذ الخصر 
عادل المليمي» يحدث فِي فريتنا الآن, مجلة المسرح., القافرة. العدد؟”. 

مارس 4قيه1ء 
-د- احمد المشري! يحدث في قريتا الآن وقضية الشكل, مجلة المسرح. 
القامرة: العدد 55 مايو 144 2 

- أحمد انجوة 


ألموجة الجنديدة 


المسرح المربي: الطليمة الأذبية. 


مقداد: المددة: يوي 1124 


الأنا الآخر 


اجية الأنا ‏ الآخر: وأنبحث في تقنية المميل العربي. مجلة 
امسن والعشرون, الفب 


١ةةريجتيس‎ 


71 يروك: المشاحة الفارعة. مرجع سابق 


+ امؤسس ورئيس جماعة ؛السزاذقء المسرجية (أسست 1546). 


+ له العديد من الدزاسسات. والمقالات النقدية: والترجمات المنشورة» 
وكدا السرحيات,. فضي الدوريات والمجلات والصحف المصرية 


والعربية 


> حصل على درجة دكتوراة 
الفلسقة 68.8 في علوم 
القن [المسرح) عن أطروحتة 
المعنوتة «تقاليد الكوميد. 


الشممدة لات 0 | الجضرافيا السياسية 


الحديث: عام 135357 - من 
الاقتصاد العا مي, الدولة القومية, المحليات 


أكاديمية سان يطرس برج 
للمسرح والموسيمى 
والسيئما (ليجتميك سايقا) ترجمة: عبد السلام زضوان 


> كناب تقائي. 


يعسن له آيضا 


لعة خاصة: القاهرة 


* آيام القرية الأخيرة: ثلات روايات قصِيم إعن ادب السيرة 
الذائية). القاهرة: ذار الحضارة. 134 


علسلة عالم المغرقة 


تتدغية المعاصرة, ومن اللوضوعا. 
١‏ . الدراسات الإنساتية + تاريخ. ها 


الحضارية ‏ تاريج الأشكار, 
+ : العلوم الاجتماعية: اجتماء ‏ اقتصاد - سياسة , علم لفسر, 


جغرافيا ‏ تخطيط - دراسات استراتيجية - 


7 الدراسات الأذبية واللشوية الأدب العربي ١‏ الآداب العامية ‏ 
علم اللفة. 

أسات الفنية : غلم الجمال وفلسفة الفن. المسرخ ‏ الموسيقا 

الفتون التشكيلية والفنون الشعبية. 

اريخ العلم وقلس هته , تبسيط العلوم 
الطبيهية (فيؤياء. كيمياء: علم الحياة. فلك) . الرياضيات 
التطبيقية (مع الأهتسام بالجوائب الإنساتية لهذه العلوم]» 
والدراساث التكنولوجية. 

أما بالنسية لنشو الأعمال الإيداغية : المترجمة آو المؤلفة ‏ من شمر 


وقصة ومسرحية. وكلالك الأعمال المتعلقة بشخصية واحدة بفينها 


> الدراسآت العلمية : 


غيذا آمر غير وارد في الوقت الحالي. 


